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ARTI FIGURATIVE 


ESPERIENZE NEOCLASSICHE IN FRIULI E A TRIESTE. 
RIFLESSIONI SUL RAPPORTO TRA STORIA E 
PROGETTO DI ARCHITETTURA E RESTAURO 


Alessandra Biasi 


Quando nel 1836 Giambattista Bassi apre il massiccio porticato dori- 
co in Palazzo Giacomelli a Udine (fig. 1)!, non testimonia soltanto l’aggior- 
namento della propria posizione rispetto alla critica al vitruvianesimo, così 
come profilata dalle punte avanzate del Neoclassicismo italiano”. Non si 
commisura ovverossia unicamente con la verifica delle norme proporzio- 
nali e compositive degli ordini alla luce delle fonti autentiche piuttosto che 
attenersi ai dettami della trattatistica; non si limita neppure ad un’azione 
progettuale volta a scandire un nuovo rapporto tra l’edificio e l’attigua 
Piazza San Giacomo?: innestando nella fabbrica esistente un elemento de- 
sunto dal repertorio storico egli genera la perdita, drastica ed irreversibile, 
di parte della stessa. 

Non s’intende qui avanzare giudizi circa questo od altri interventi di 
seguito trattati, quanto piuttosto indagare attraverso la lettura dei medesimi, 


! Udine, Archivio di Stato, (d’ora in poi, ASU), Comunale Austriaco I, (d’ora in poi, 
CAI), 254/X, 2004, Orn. II C. 

? Puntuali osservazioni in merito sono avanzate da L. PATETTA, L'architettura dell’E- 
clettismo. Fonti, teorie, modelli 1750-1900, Milano 1975, 41-43. Relativamente alle te- 
matiche generali dell’architettura neoclassica vedi anche: G.C. ARGAN, L’arte moder- 
na 1770-1970, Firenze 1970; L. COLETTI, L’arte dal Neoclassicismo al Romanticismo, in 
Civiltà veneziana dell’età romantica, Firenze 1961, 131-152; R. DE Fusco, L’architettu- 
ra dell’Ottocento, Torino 1930; H. HonouR, Neoclassicismo, Torino 1980; E. LAVAGNI- 
No, L’arte moderna: dai neoclassici ai contemporanei, vol. I, Torino 1956; C. MEEKS, 
Italian Architecture 1750-1914, Appendice B, New Haven 1966; V. VERCELLONI, Neo- 
classico, in Dizionario Enciclopedico di Architettura e Urbanistica, a cura di. P. PoR- 
TOGHESI, vol. IV, Roma 1969, 186-206; D. WATKIN, R. MIDDLETON, Architettura dell’Ot- 
tocento, Milano 1980. 

Il portico introduce relazioni del tutto nuove nell’ambito del contesto dell’area. L’in- 
tervento si inquadra in un orientamento operativo, ampiamente diffuso nell’Otto- 
cento, atto alla sistematica eliminazione degli elementi architettonici centinati in fa- 
vore di una generale “rettifica” ricondotta a criteri di riordinamento e decoro urba- 
no cui consegue la trasformazione dell’architettura cittadina; cfr. L'Eredità napoleo- 
nica a Udine: una nuova immagine per la città, Catalogo della mostra a cura di A. Bra- 
si, E. VAssALLO, Udine 1995. 
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il particolare significato che la cultura architettonica friulana e giuliana del 
primo Ottocento attribuisce alla Storia, dal momento che questa è aperta- 
mente chiamata a fondare le ragioni del progetto di architettura e di re- 
stauro, nell’accezione allora avanzata. Si premette che il restauro, ben con- 
notato dai termini “riforma” e “rinnovamento”, cui i documenti di cantie- 
re rimandano, risulta rispondere ad azioni mirate al “rimodernamento” del- 
le opere esistenti, fondato sulla rilettura e riproposizione del linguaggio 
classico, cui va l’adesione pressoché unanime della cultura architettonica 
del primo Ottocento locale. 

Se la codificazione in senso moderno del restauro architettonico trova in 
Friuli Venezia Giulia occasioni di riflessione solo nell'Ottocento maturo, sen- 
za per altro approdare alla formulazione di originali contributi teorici; tale ri- 
flessione si orizzonta entro un contesto culturale saldamente ancorato agli 
estremi dell’esperienza neoclassica*, la cui indagine costituisce in tal misura un 
prezioso contributo alla lettura della vicenda del restauro in Friuli Venezia 
Giulia, di fatto non ancora indagata?. 


4 Per un quadro del Neoclassico in ambito regionale, si veda: 7797 Napoleone e Cam- 
poformido, Catalogo della mostra a cura di G. BERGAMINI, Milano 1997; Neoclassico. 
La ragione, la memoria, una città: Trieste, Atti del Convegno a cura di F. CAPUTO, R. 
MasIERO, Venezia 1990; Neoclassico. Arte, architettura e cultura a Trieste 1790-1840, Ca- 
talogo della mostra a cura di F. Caputo, Venezia 1990; G. BERGAMINI, L’arte nel Friuli 
e a Trieste, in 1797 Napoleone, 128-139; G. Bucco, La cultura “ricattiana” in Friuli e l’e- 
dizione del Vitruvio udinese, «Arte in Friuli - Arte a Trieste» 2, 1977, 91-116; EAD., La 
cultura udinese del neoclassicismo e l’opera di Antonio Fabris, in La medaglia neo- 
classica in Italia e in Europa, Quarto Convegno Internazionale di Studio, Udine 1981, 
93-101; FE. Capuro, R. Masiero, Trieste. L'architettura Neoclassica, Trieste 1988; E. Go- 
DOLI, Trieste, Bari 1984; F. FIRMIANI, L’Ottocento, in Enciclopedia monografica del Friu- 
li Venezia Giulia, III, Udine 1980, 1741-1775; In., Arte neoclassica a Trieste, Trieste 1989; 
A. FORNIZ, I! travaglio dell’arte nella temperie ottocentesca, in Pordenone. Storia, arte, 
cultura e sviluppo economico delle terre tra il Livenza e il Tagliamento, Torino (1969) 
266-267; G. FRANCA, Il Neoclassico in Friuli, in Neoclassico. La ragione, 173-181; D. 
GrosEFFI, Udine: le Arti, Udine 1982, 227-242; Ip., L’Ottocento provinciale, in Miche- 
langelo Grigoletti e il suo tempo, Catalogo della mostra a cura di G.M. PiLo, Pordeno- 
ne 1971, 11-15; A. Rizzi, L’Ottocento, in Friuli Venezia Giulia, a cura di A. Rizzi, Mi- 
lano 1979, 477-492; S. TInTORI, Neoclassicismo e civiltà omogenea nella Trieste mercan- 
tile, «Casabella continuità» 219, 1958; M. WALCHER-CASOTTI, L'architettura a Trieste dal- 
la fine del Settecento agli inizi del Novecento, Udine 1967. 

Allo stato attuale della ricerca, saggi e scritti dell’epoca, sostanzialmente circoscritti 
ad alcuni interventi , ne indicano alcuni punti chiave; si accenna ai rapporti con l’am- 
biente accademico veneziano e la figura di Pietro Selvatico da un lato e, dall’altro, 
all’istituzione della Commissione Archeologica prima e alla Commissione Consultiva 
Conservatrice poi, preposte all’individuazione e tutela del patrimonio storico artistico 
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Relativamente ai referenti culturali del reviva!/ classico — sostanziali ma 
non centrali rispetto alla presente indagine — si fa cenno alla divulgazione 
proposta dall’ambiente veneziano, accademico in primis, in area friulana ed 
alle sollecitazioni dell’Accademia di Brera e della scuola lombarda in am- 
bito triestino. Quanto agli antefatti, conformemente all’assetto politico am- 
ministrativo del territorio, si ricorda che gli stessi ritrovano in Friuli vividi 
riferimenti nella tradizione massariana’ e dunque veneta, mentre in area 
giuliana gli stessi risultano filtrati dalla capitale viennese, non restia ad ac- 
cogliere le inflessioni francesi”. 

Non meno distanti risultano gli approdi progettuali che vedono Trieste, 
città neoclassica del Regno Illirico, primeggiare nettamente sul territorio 
friulano, incluso nel Lombardo Veneto, costellato da significative ma fram- 
mentarie esperienze neoclassiche; ciò dovutamente premesso, le due vicen- 
de risultano tuttavia assimilabili sotto il profilo delle finalità operative e sot- 
to tale aspetto vengono di seguito trattate. Pur negli esiti distinti, comune 
appare infatti l’intento di trarre dal ritorno all’antico una precisa lezione per 
il presente. Questa, nelle sue punte più elevate, mira a condurre ad un nuo- 
vo concetto di stile: uno stile idoneo, nella comunione di forma e struttura, 
alla messa a punto di un linguaggio universale, capace di aderire — in distinte 
declinazioni — alle esigenze della modernità. 

Questa è l’intima aspirazione dei protagonisti della scena friulana e 
triestina: piena, è sotto tale profilo la consonanza con le istanze della cul- 
tura architettonica dell’epoca, fiduciosa nelle potenzialità del linguaggio 
storico. L'opzione per il neogreco e il neoromano avanzata nell’ambito del- 
l’articolato panorama dei revivals stilistici che attraversano l’esperienza 
eclettica italiana8, è ritenuta di per sé garanzia di rifondazione del lin- 
guaggio architettonico. Il fatto che la società avesse all’epoca avviato pro- 
cedimenti produttivi che non potevano ritenersi esterni alla fenomenologia 


regionale, cui a diverso titolo partecipano i protagonisti della scena locale; cfr. P. GRI- 
FONI, Regesto degli operatori, in M. BENCIVENNI, R. DALLA NEGRA, P. GRIFONI, Monu- 
menti e Istituzioni, parte I, La nascita del Servizio di Tutela dei monumenti in Italia 
1860-1880, Firenze 1987, 362-375. 

Per i riferimenti alla tradizione massariana si veda: M. BrusaATIN, Venezia nel Sette- 
cento: stato, architettura, territorio, Torino 1980; A. Massari, Giorgio Massari architet- 
to veneziano del Settecento, Vicenza 1971. 

? Cfr. F. CaPuTO, Architettura e città, in Neoclassico. Arte, 3-18. 

Gli estremi temporali di tale esperienza muovono dalla crisi del Classicismo di metà 
Settecento e si spingono sino alle soglie del Movimento Moderno. Cfr. L. PATETTA, 
L'architettura dell’ Eclettismo. 
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1. Giambattista Bassi, Progetto per Casa Giacomelli a Udine (ASU, CAI, 254/X, 
2321, Om. II C). 
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2. Marco Moro, I! Teatro della Concordia a Pordenone, litografia. 
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architettonica e, soprattutto, andasse profilando una nuova nozione del vi- 
vere e con essa dello spazio cui gli stili storici potevano non dar più lettu- 
ra, non sembra preoccupare gli operatori del tempo?. Se in linea generale 
questo ritardo della cultura architettonica sui tempi della storia molto de- 
ve al retaggio degli stili storici e alla prassi imitativa, vincoli connaturati ad 
una cultura su cui grava il peso di una tradizione plurisecolare; l’esperien- 
za locale, nel protrarre sin oltre la fine dell'Ottocento tale retaggio, finisce 
per estendere gli estremi di tale ritardo, con ricadute di tutto rilievo sul 
fronte dell’aggiornamento della metodologia del progetto di architettura e 
di restauro. 

Certo il fenomeno, complesso ed articolato, non può essere ricondotto 
univocamente a tale aspetto, resta il fatto che il radicalizzarsi del revival 
classico entro la tradizione locale circoscrive i termini in cui la cultura ar- 
chitettonica del secondo Ottocento concepì non solo il rapporto con il tem- 
po trascorso e le sue testimonianze — e conseguentemente recepì le prime 
formulazioni del restauro — ma pure intese la relazione del tempo presen- 
te con i nuovi approdi della scienza e della tecnica, congiunti al profilarsi 
di nuove esperienze conoscitive e sperimentazioni formali. Da qui la ne- 
cessità di indagare gli antefatti di tale approccio culturale, a tutt'oggi non 
ancora sondati dalla storiografia. 

Venendo all’omaggio al classicismo di inizio secolo, se ne fa cenno in 
riferimento sia alle testimonianze contrassegnate da una viva tensione idea- 
le che alle esperienze orientate a declinazioni sintattiche più persuasive e 
composte, cui al fine andrà il consenso della borghesia, poco incline a con- 
dividere ideali radicali!°. Quanto alle modalità dell’indagine, posta l’atten- 
zione su talune significative esperienze, relative a progetti ex novo ed in- 
terventi sull’esistente, si sono segnalati gli aspetti ritenuti rilevanti ai fini 
presenti, esulando da una panoramica complessiva della storia dell’archi- 


Illuminante in proposito è la riflessione condotta da G.C. ARGAN, Modulo-misura e 
modulo-oggetto, in Progetto e destino, Milano 1965, 104-115. Per la problematica ine- 
rente alla metodologia della progettazione eclettica ancora attuale è la critica avan- 
zata da Bruno Zevi e Leonardo Benevolo si vedano; B. ZEvi, Architettura, in Enci- 
clopedia Universale dell’arte, I, Venezia-Roma 1958, 615-682; L. BeNEvoLO, Il Neo- 
classicismo e lo storicismo, in Una introduzione all’architettura, Bari 1962, 139-146. 
Per il rapporto tra crescita della borghesia mercantile e sviluppo urbano si rimanda 
a L. CRUSVAR, Spazio urbano e sviluppo economico sociale di Trieste, in Maria Teresa 
Trieste e il porto, Catalogo della mostra a cura di L. Ruaro LoseRi, Trieste 1980, 133- 
142 ; FE CaPuTO, R. MasiERO, Trieste e l'Impero. La formazione di una città europea, 
Venezia 1987. 
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tettura regionale. Di questa si porta testimonianza attraverso l’esperienza 
di alcuni insigni protagonisti della scena regionale: Giambattista Bassi 
(1792-1879) e Valentino Presani (1788-1861); Antonio Mollari, Matteo 
Pertsch (1770 ?- 1834) e Antonio Nobile (1774-1854), impegnati rispettiva- 
mente in area friulana e giuliana. 

Segue un richiamo alla trama diffusa di interventi concernenti l’edili- 
zia definita all’epoca “minore” che conformemente ai programmi divulga- 
ti dalla Deputazione d’Ornato mira e approda all’uniformità del volto ur- 
bano, nella rarefazione e schematizzazione del linguaggio classico. 


Il citato progetto del portico dorico, realizzato a Udine nel 1836 dal- 
l’architetto pordenonese Giambattista Bassi!, ripropone la soluzione adot- 
tata l’anno precedente dallo stesso autore nel Seminario di Portogruaro”, 
centro all’epoca incluso nell’ottavo distretto della Provincia di Venezia. 
Realizzato sull’area generata dalla demolizione di una parte dell’antica 
struttura conventuale che ospitava il Seminario — già parzialmente abbat- 
tuta nel Settecento — l’intervento individua nel portico dorico l’elemento 
caratterizzante, o più propriamente qualificante, l’intero progetto. 

La ripresa dell’ordine rivela nelle forme e proporzioni un rimando te- 
stuale al dorico di Paestum, ad attestare l’esito tangibile della divulgazione 
teorica del Neogreco avanzata dall’architetto nella pubblicazione // tempio 
di Antonio Canova e la villa di Possagno del 1823". Nelle parole stesse del- 
l’autore l’ordine è chiamato a testimoniare e diffondere a scala urbana — 
nel caso di Portogruaro entro il tessuto medievale del suo nucleo storico — 
l’eminenza delle forme della classicità. 

Lo zelo archeologico non preclude la declinazione del dorico né la sua 
applicazione a diverse tipologie edilizie. In ossequio alla divulgazione ac- 
cademica veneziana e per esteso alla tradizione veneta, l’ordine dorico tro- 
va in Bassi modulazione entro un costrutto di matrice quarenghiana nel 
teatro della Concordia a Pordenone (1826) (fig. 2)!" nonché accentazioni 
palladiane nella strutturazione del prospetto del teatro di Palmanova 


!! Sull’opera di Giambattista Bassi cfr. M. ScHiLeo, Giambattista Bassi architetto friula- 
no, «Il Noncello» 56, 1983, 61-94. 

2 Ibid., 77-79. 

13 G. Bassi, // tempio di Antonio Canova e la Villa di Possagno, Udine 1823. Per una ri- 
cognizione dell’opera di Canova cfr. Venezia nell’età di Canova; G. PAVANELLO, L’o- 
pera completa di Antonio Canova, Milano 1976. 

14 M, ScHILEO, Giambattista Bassi, 69. 
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(1841-1843) che eleva un poderoso semi colonnato dorico di ordine gigan- 
te (figg. 3 - 4)! entro un centro che vede ormai da secoli sopite le antiche 
istanze della città ideale. 

Il linguaggio recupera agilmente rigore nell’idealità coagulata nell’arche- 
tipo della colonna dorica, metafora dell’architettura pura e primitiva del mon- 
do antico da divulgare nel tessuto urbano, quale esso sia. Tale idealità supera 
il rimando archeologico nel campanile di San Giorgio a Pordenone (fig. 5)! 
che nel 1852 trasfigura una colossale colonna dorica in torre campanaria. As- 
sunta a pura forma simbolica, la colonna mira ad irradiare valenze monitorie 
che trascendono ogni colloquio con il contesto urbano: poco più che un bor- 
go, questo non dissimula infatti l’intento di un’utopia ormai compassata. 

Con un’accentuazione di analogo segno, seppur meno perentoria, il re- 
ferente archeologico supporta le soluzioni adottate nell’ambito dell’archi- 
tettura sacra. In questo caso l’opera di “riqualificazione” avviene sul corpo 
delle architetture storiche, riproponendo a scala edilizia la medesima astra- 
zione dal contesto storico, segnalata a quella urbana. A soluzione di pro- 
spetti non risolti, il Bassi richiama la citazione del pronao classico, predili- 
gendo all’occasione l’ordine ionico. Il così detto “completamento” dei pro- 
spetti rimasti inconclusi, tema caro alla prassi del restauro ottocentesco, tro- 
va così risoluzione, concorrendo alla diffusione di uno schema operativo 
che viene via via diffondendosi nel territorio locale. Le facciate della chie- 
sa del Redentore a Udine (1832) (fig. 6)! e di San Giorgio a Pordenone 
(1835) ne accolgono la proiezione bidimensionale ma sappiamo che per il 
Redentore l’architetto aveva ideato un atrio colonnato per cui si è richia- 
mato a modello il Tempio di Augusto a Pola!8. Realizzato nella versione ori- 
ginaria è l'imponente pronao ionico che la chiesa di Paularo (1849) pro- 
tende al paesaggio montano. 

Trattasi di soluzioni riconducibili ad una prassi diffusa che nel fidu- 
cioso intento di un “ammodernamento” alla maniera degli antichi, preve- 
de a soluzione dei prospetti mancanti l’inserimento di un elemento eletto 
e codificato del passato remoto, quale appunto il pronao — prevalente- 
mente nella versione bidimensionale — in organismi storici, esito per lo più 
di molteplici fasi costruttive. Denominatore comune di tale esperienza, la 


I Ibid., 70-71. 

16 Ibid., 86-87. 

17 ASU, CAI, 206/1, 1981, Orn. II C. Bassi progetta ma non dirige i lavori, realizzati in 
difformità all’ideazione originaria. 

18 M. ScHILEO, Giambattista Bassi, 86. 
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3. Giambattista Bassi, Progetto per il Teatro di Palmanova, prospetto principale 
(Udine, Litografia Berletti, 1843). 





4. Giambattista Bassi, Progetto per il Teatro di Palmanova, veduta esterna (Udine, 
Litografia Berletti, 1843). 
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5. Giambattista Bassi, Campanile di San 
Giorgio a Pordenone. 


7.Valentino Presani. Progetto per la fac- 
ciata della Basilica delle Grazie a Udine 
(ASU, CAI, 878/IV, 3687, Orn. II C). 
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6. Giambattista Bassi, Progetto per la 
facciata della Chiesa del Redentore a 
Udine (ASU, CAI, 182/V, 1298, Orn. 
IC). 





cui diffusione sul territorio è a tutt'oggi ampiamente riscontrabile, è la pro- 
pensione progettuale a prediligere le relazioni con l’esterno piuttosto che 
ricercare un colloquio, anche parziale, con le fabbriche esistenti. 

Di segno non dissimile sotto tale profilo, pur nell’indubbia specificità 
che gli compete, è la realizzazione dell'imponente pronao corinzio ideato 
per la Chiesa della Beata Vergine delle Grazie (1838) (fig. 7), dall’archi- 
tetto udinese Valentino Presani, la cui scelta linguistica del classico muove 
nell’alveo del vitruvianesimo e della tradizione romana. Egli innalza il mae- 
stoso pronao sulla gradinata che conduce alla Piazza I Maggio a Udine, a 
scandire la poderosa accentuazione di un prospetto eminentemente ap- 
prezzabile a scala urbana?°, Tale intento progettuale è anticipato nel pro- 
getto di sistemazione dell’area del Colle del Castello (1824) e nella realiz- 
zazione della collocazione della statua della Pace in Piazza Contarena 
(1818), sempre a Udine; quest’ultima abilmente risolta nel raccordo tra la 
piazza e la salita al castello tramite gradinate semicircolari. 

Trattasi di interventi episodici inseriti in un programma di riforma ur- 
bana destinato dalle contingenze ad interventi capillari e diffusi; di altro se- 
gno dunque rispetto ai sogni di architetture magniloquenti, la cui caduta 
non invalida tuttavia l’aspirazione di fondo ad una immagine rigenerata 
della città, collettivamente apprezzabile sul fronte visivo. Non casualmen- 
te, la propensione del Presani verso soluzioni di forte impatto urbano si sal- 
da ad una concezione visibilista, apertamente teorizzata dall’architetto?!. Se 
la percezione visiva, nelle forme più diverse, ha storicamente delineato mo- 
di e metodi della progettazione architettonica, l’Ottocento stenta a supera- 
re le strettoie dello schematismo che tale visione viene delineando nel qua- 
dro del revivalismo stilistico. Un rischio in cui incorre lo stesso Presani, pur 
animato da una autentica propensione alla ricerca. 

Egli fa discendere direttamente i principi compositivi dalle modalità 
percettive dell'immagine, a suo dire naturalmente predisposte ad una vi- 
sione che dal centro si sposta gradatamente ai lati della scena. A queste af- 
fida il compito di guidare il procedimento progettuale. Da qui la scansione 
simmetrica in «medietà principali e secondarie» dei volumi che articolano 


1 ASU, CAI, 878/V, 3687, Orn. II C. 

20 Relativamente all’opera di Valentino Presani cfr. G. Bucco, I! Neoclassicismo udine- 
se e l’opera architettonica di Valentino Presani, 2 voll., tesi di laurea, rel. D. Gioseffi, 
Trieste, Università degli studi, Facoltà di Lettere e Filosofia, Anno Acc. 1974-1975. 

21 V. PRESANI, La necropoli udinese inventata e descritta per Valentino Presani, a cura di 
G.B. LOCATELLI, Udine 1864. 
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il prospetto del Cimitero di San Vito a Udine (1817-1818) (fig. 8). Il pro- 
getto, commissionato nel quadro della questione cimiteriale aperta dai 
francesi all’esordio del secolo, si riaggancia all’idealità che permea i detta- 
mi dell’età napoleonica. In un’intonazione dal forte accento monumentale, 
1 volumi si elevano su un impianto generato da un «quadrato perfetto» che 
lungo l’asse di «simmetria principale»? individua un monumentale ingres- 
so a cinque intercolumni ionici a cui consegue, sul lato opposto, un’esedra 
che conduce lo sguardo dello spettatore al centro della veduta principale, 
focalizzata sulla chiesa che chiude centralmente la stessa esedra. 

Non diversamente, la geometria di uno spazio organizzato secondo cri- 
teri di apprezzamento visivo, articola la composizione del prospetto del Pa- 
lazzo degli Studi (1821) che protende il corpo mediano, scandito da quat- 
tro colonne ioniche, allo sguardo dell’osservatore che così passa «gradata- 
mente dall’oggetto predominante sino all’ultimo accessorio»?. 

È la razionalità individuata nei procedimenti compositivi dell’architet- 
tura prima ancora che l’idealità intravista nelle forme della classicità, a gui- 
dare e supportare la progettazione; questa è volta alla realizzazione delle 
teorie percettive, si tratti di tratti di progetti ex novo o di organismi esisten- 
ti. Gli scritti dell'autore non alludono in merito a distinzioni, dato che trova 
ampia corrispondenza nella prassi. La convinzione, radicata non solo nella 
cultura architettonica del tempo ma anche nel senso comune, è che tra pro- 
getto di architettura e restauro non sussista alcuna diversificazione: l’opera 
esistente e quella da idearsi sono collocate in un orizzonte temporale aper- 
to a libere interpolazioni. Le cronache locali concernenti i vari interventi in- 
trapresi nel corso dell’intero secolo sono in tal senso eloquenti; pieno sotto 
questo profilo è l’accordo con gli orientamenti culturali del primo Ottocen- 
to italiano. Si segnala tuttavia come in ambito locale la visione dell’archi- 
tettura come immagine da configurare, o indifferentemente da riconfigura- 
re, consona all’approccio visibilista delineatosi in questi anni, si radichi tan- 
to profondamente da perdurare ben oltre le soglie del Novecento. 

Nel segno di una ideazione progettuale affidata a criteri di visione co- 
sì come teorizzati dal Presani, il progetto per il Palazzo degli Studi, realiz- 
zato solo negli anni Cinquanta, costituisce l’atto conclusivo della drastica 
trasformazione del Convento dei Barnabiti. Questa consegue la soppressio- 
ne dell’ordine sancita dal decreto napoleonico del 1810 che segna al pari il 


2 Ibid., 15-16. 
2 Ibid., 51; per la vicenda costruttiva del palazzo degli Studi, vedi ASU, CAI, 359, Orn. 
IC. 
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8. Valentino Presani, Pianta del cimitero monumentale di Udine, (da La Necropoli 
udinese inventata e descritta per Valentino Presani ingegnere architetto, Udine 1865). 
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destino del convento di San Pietro Martire. Spostando l’attenzione dal tema 
dell'emergenza monumentale a quello della “regolarizzazione” e “riordino” 
del tessuto urbano — tema caro alla cultura architettonica dell’Ottocento cit- 
tadino — nel 1819 il Presani interviene con un progetto di sistemazione di que- 
st’ultima area conventuale?4. La proposta di arretramento della chiesa di San 
Pietro Martire in favore dell’“allineamento” dell’intero complesso — divenu- 
to proprietà Pecile — al nuovo tracciato viario, riconduce in sostanza l’inter- 
vento ad un tema di geometria urbana. La proposta muove nel quadro di cri- 
teri di razionalizzazione e decoro del tessuto urbano che aprono la strada al- 
la progressiva distruzione dell’isolato occupato dallo storico complesso con- 
ventuale, portata a compimento tra dell’Otto e Novecento”. 

Il processo di rinnovamento urbano procede nell’età della Restaura- 
zione secondo le regole consone alla nuova compagine socioeconomica. In 
questo contesto muove l’operato della prassi d’ornato che nell’obiettivo di 
rigenerare l’immagine urbana, riduce strategicamente il linguaggio archi- 
tettonico a schema uniformato e uniformante il volto dei centri urbani. 

Rimandando in chiusura a tale esperienza, se ne antepone il richiamo 
all’autorevole vicenda triestina. Animata all’esordio del secolo da dinami- 
che di sviluppo urbano e sollecitazioni progettuali di respiro europeo, la cit- 
tà destina al linguaggio classico un nuovo ed impegnativo compito. Questo 
è chiamato infatti a testimoniare le sorti della città che la nuova borghesia 
imprenditoriale viene delineando. 

Sulla linea di un classicismo dall’accentuazione colta ed enfatica che 
direttamente attinge alle fonti antiche, muove ad inizio Ottocento l’impe- 
gno di Antonio Mollari. Marchigiano di origine ma legato, forse per for- 
mazione, all’ambiente romano, vincitore del concorso giudicato dall’ Acca- 
demia di Parma, nel 1800 questi riceve dalla Deputazione di Borsa l’inca- 
rico di erigere l’edificio destinato alle attività dei propri affiliati: il nuovo 
palazzo della Borsa (figg. 9 - 10)??. A testimoniare l’affermazione del potere 


2 Relativamente agli interventi proposti e realizzati sull’area cfr. G.B. DELLA PORTA, 
Memoria su le antiche case di Udine, a cura di V. MASUTTI, 2 voll., Udine 1984-1987, 
I, 1984, 307-309 (874). 

2 Per approfondimenti in merito cfr. F. TENTORI, Udine: mille anni di storia urbana, Udi- 
ne 1982, 389-406; F. TENTORI, Le città nella storia d’Italia. Udine, Bari 1988, 136-165. 

26 Una attenta analisi su istituzione e operato della Commissione d’ornato è stata con- 
dotta da G. ROMANELLI, La Commissione d’Ornato: da Napoleone al Lombardo ve- 
neto, in Le macchine imperfette. Architettura, programma, istituzioni nel XX secolo, a 
cura di P. MoracHIELLO e G. Tevyssor, Roma 1980, 129-145. 

2? Cfr. Il palazzo della Borsa Vecchia di Trieste 1800-1880, Trieste 1881. 
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10. Antonio Mollari, Palazzo della Borsa a Trieste. 
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finanziario della borghesia imprenditoriale e finanziaria, l’architetto ri- 
chiama senza esitazioni il modello del tempio greco in una versione che a 
partire dalla citazione archeologica, approda ad una risoluzione astratta ed 
ideale. 

Esibendo con singolare forza i propri referenti progettuali ed ideativi, 
l’edificio della Borsa si colloca non senza perentorietà entro il borgo Tere- 
siano, area urbana in espansione prescelta dalla nuova classe imprendito- 
riale per celebrare, nella veste degli edifici urbani più rappresentativi, la 
propria identità?8. Il rapporto con l’esistente è superato dalla proiezione al 
futuro. Trattasi di disegnare ex novo l’immagine della città; un compito af- 
fidato senza riserve da Mollari al linguaggio monitorio della Storia. 

Dà corpo a tale dichiarato intento la citazione colta e raffinata dell’or- 
dine: il colonnato dorico, sormontato da una trabeazione decorata a meto- 
pe e triglifi su cui poggia il timpano, risolve con magniloquenza il prospetto 
di un architettura che si eleva imponente su un impianto scandito da un’at- 
tenta ripartizione simmetrica degli spazi interni. Oltre l’esibizione del dato 
archeologico, là dove le forme poderose ed auliche declinano in una raffi- 
nata risoluzione d’insieme, la composizione rivela una sottile inflessione pal- 
ladiana. Questa è richiamata a scandire la raffinatezza concettuale di un lin- 
guaggio quanto mai colto che la città non sembra tuttavia apprezzare. 

L’accentuazione intellettuale del linguaggio della Borsa, non trova di 
fatto seguito in città. Non vi si identifica la classe imprenditoriale che va co- 
struendo i propri luoghi di rappresentanza: citazioni e rigore intellettuale 
volti alla riproposizione dell’universo ideale del mondo antico non sembra- 
no rispecchiare le aspirazioni di una siffatta committenza. Questa si mostra 
maggiormente incline ad accogliere l’accezione meno declamatoria del clas- 
sico, 0 più propriamente meno radicale, avanzata da Matteo Pertsch, archi- 
tetto di origine tedesca, che nel 1798 dà avvio alla costruzione del palazzo 
del commerciante Demetrio Carciotti sulla omonima riva (figg. 11 - 12)”. 


2 Sulla dinamica di sviluppo urbanistico ed architettonico della città neoclassica; G. Ro- 
MANELLI, Urbanistica e architettura negli anni napoleonici, dagli interventi all’insegna- 
mento accademico, in Venezia nell’età di Canova 1780-1830, Catalogo della mostra a 
cura di E. Bassi, A. DorIGaTO, G. MARIACHER, G. PAVANELLO, G. ROMANELLI, Venezia 
1978, 195-223, 397-470; relativamente alla città di Trieste cfr. FE CAPUTO, R. MASIERO, 
Trieste e l'Impero; Neoclassico. La Ragione. 

Su palazzo Carciotti e la figura del Pertsch nell’ambito dell’esperienza neoclassica 
triestina cfr. F. CAPUTO, Architettura e città, in Neoclassico. Arte, 3-18; Palazzo Carciotti 
a Trieste, Trieste 1995; C. VISINTINI, L’interpretazione dei significati segnici e formali di 
Palazzo Carciotti, in Neoclassico. Arte, 155-157. 
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Tralasciando la citazione delle forme pure della classicità, egli sceglie 
di modulare il repertorio lessicale puntando su un gioco di controllati e se- 
quenziali contrappunti: nell’aggetto del corpo principale, al ritmo delle sti- 
lature orizzontali del bugnato del piano terra contrappone superiormente 
lo slancio del colonnato ionico proteso in un belvedere su cui svetta l’alta 
cupola stagliata sulla facciata. Non si entra in questa sede nel merito del- 
l’opera del Pertsch, ma si anticipa che, marcate e non prive di enfasi all’e- 
sordio, le relazioni tra gli elementi architettonici acquistano nel tempo un 
timbro suadente destinato ad incontrare il favore della collettività. 

I modelli che la Storia propone si piegano e conformano dunque alle 
inclinazioni della committenza. Straordinariamente dinamica, la classe im- 
prenditoriale triestina non si attarda ad individuare il linguaggio idoneo a 
rappresentarla una volta prescelto l’ambito urbano, esterno al nucleo sto- 
rico, ove concentrare i propri sforzi. Una scelta, quest’ultima, che esplicita 
la volontà di svincolarsi dai limiti che la presenza dell’esistente impone. Ciò 
in piena consonanza con l’anima di un piano di riforma che affida alle 
emergenze architettoniche il compito di irradiare valenze qualificanti e mo- 
nitorie entro il nuovo contesto urbano. 

Nella declinazione linguistica così prescelta, la borghesia triestina av- 
via una dinamica urbana che non conosce confronti in ambito regionale. 
Data forma all’esibizione del potere finanziario, la stessa esige un luogo ove 
rappresentare e mettere in scena se stessa: nasce il Teatro Nuovo (1798), su 
progetto convalidato dall’autorità del Selva (fig. 13)°°. La direzione dei la- 
vori è rimessa al Pertsch che ne riconduce la lettura nell’ambito dell’into- 
nazione linguistica accolta in città; questi modifica in corso d’opera il pro- 
spetto del teatro, reinterpretando in termini meno severi la citazione degli 
elementi classici proposta dall’architetto veneziano. Ciò, in favore di una 
soluzione raffinata, complessivamente equilibrata e priva di tensioni, sep- 
pur marcatamente articolata. 

La Borsa, il Teatro Nuovo, Palazzo Carciotti: distanti negli intenti com- 
positivi quanto prossimi nell’elevata qualità progettuale, inaugurano una 
stagione che vede articolarsi una fitta trama di interventi, destinati ad 
orientare il futuro indirizzo di sviluppo della città di Trieste. 

Protagonista della scena è il Pertsch. L’orchestrazione compositiva delle 
sue opere trova nel tempo modulazione: gli elementi architettonici chiamati 


30 P. UGOLINI BERNASCONI, // teatro Giuseppe Verdi di Trieste. Le origini neoclassiche ed 
i restauri attraverso due secoli, Trieste 1988; Disegni per il teatro comunale di Trieste, 
Trieste 1988; M. VipuLLi ToRLO, Il teatro nuovo, in Neoclassico. Arte, 327-339. 
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11. Matteo Pertsch, Palazzo Carciotti a Trieste. 
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12. Tommaso Viola, La riva Carciotti. 
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13. Giannantonio Selva, Facciata principale Teatro Nuovo di Trieste (Venezia, Civi- 
co Museo Correr, Cl. III cart. II). 
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14. Antonio Butazzoni, Casa di Via del Toro 2 a Trieste (Trieste, Archivio Comuna- 
le, 42). 
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15. Anonimo, Esterno della chiesa di Sant'Antonio Nuovo a Trieste. 
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a caratterizzare la netta scansione dei fronti tripartiti nelle ville progettate ne- 
gli anni Venti, mitigano il proprio impatto in favore di soluzioni che si dilata- 
no sulla superficie in cadenze più leggere ed omogenee. La lezione dell’archi- 
tetto, incontrastata fino al terzo decennio del secolo, è colta, tra gli altri, da An- 
tonio Butazzoni (1800-1848) il quale, memore della lezione del maestro, inda- 
ga e cita gli elementi lessicali del classico a scandire profondità ed articolazio- 
ne dei prospetti (fig. /4). Tali elementi saranno destinati a rarefarsi in soluzio- 
ni dal timbro eminentemente decorativo nelle esperienze di seguito condotte?!. 

Entro un’esperienza progettuale che così delinea i suoi contorni, svet- 
ta — eminente — la figura di Pietro Nobile?, a proiettare le istanze di co- 
struzione della nova città borghese sullo scenario culturale europeo. Non si 
affrontano qui i complessi risvolti critici legati alla lettura delle singole ope- 
re dell’architetto; si rileva piuttosto come egli proponga una rilettura, in 
chiave del tutto personale, dell’esperienza neoclassica triestina. Di questa 
l’architetto accoglie le accentuazioni come il suadente rarefarsi degli stile- 
mi classici. Interprete della lezione del Pertsch, nel proporre declinazioni 
linguistiche distinte: quella marcata di casa Fontana e rassicurante di pa- 
lazzo Costanzi, anche senza giungere agli esiti della chiesa di Sant’ Anto- 
nio egli non cela un’intima vocazione eclettica. 

Premessa la segnalazione dell’ampio divario temporale esistente tra pro- 
gettazione e conclusione lavori (1823-1842), Sant’ Antonio esibisce rimandi 
archeologici testuali ampiamente segnalati dalla critica; dal Pantheon, nella 
soluzione della cupola e redazione degli interni, al tempio di Minerva ad 
Atene nella composizione del colonnato ionico del pronao (fig. 15)83. Al- 
l’interno richiama la spazialità degli impianti basilicali romani, nella ver- 
sione rinascimentale sperimentata da Bramante e Raffaello a Roma. Ele- 
menti compositivi attinti dai modelli antichi si combinano simultaneamen- 
te entro un costrutto spaziale di ascendenza rinascimentale. Anche consi- 
derando che storicamente, dopo le sperimentazioni di inizio Ottocento, in 
Italia e in tutta Europa il classicismo torna a rivolgere l’attenzione all’ere- 
dità rinascimentale; l'approdo alla combinazione di citazioni archeologiche 


31 E Caputo, Architettura e città , in Neoclassico. Arte, 1990, 17-18. 

® Il profilo e l’opera di Pietro Nobile è stato ampiamente trattato da Rossella Fabiani. 
Si veda R. FABIANI, L'architetto Pietro Nobile, «Arte in Friuli - Arte a Trieste» 4, 1980, 
77-89; EaAp., Schede relative alle opere di Pietro Nobile, in Trieste: l’architettura neo- 
classica. Guida Tematica, Trieste 1988, 109-113, 189-191, 193, 200, 201; EAD., Sant An- 
tonio Nuovo: il concorso e i progetti, in Neoclassico. Arte, 464. 

8 R. FABIANI, Pietro Nobile: dall’antico al Neoclassico, in Neoclassico. La Ragione, 190-193. 
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e rimandi quattrocenteschi che la cultura classica di Nobile ben distingue, 
sollecita una riflessione. Ci si limita qui ad osservare che l’evenienza di un’ 
“Incongruenza linguistica” è superata qualora lo stesso Neoclassico venga 
ricondotto entro l’orizzonte dell’esperienza eclettica, che accoglie i vari lin- 
guaggi della Storia, classico incluso, nelle sue molteplici declinazioni. 

Astraendo gli elementi lessicali, la metodologia progettuale neoclassica 
sperimenta di fatto la flessibilità del linguaggio storico, scoprendo le poten- 
zialità riposte nella modulazione dello stesso. Entro il ventaglio delle oppor- 
tunità profilate, non a caso non è il rigore né la magnificenza ad imporsi sul- 
la scena del XIX secolo quanto piuttosto la duttilità dello schema linguistico. 

In questo quadro va ricondotta la lettura della prassi d’Ornato, concer- 
nente l’altro volto dell’edilizia storica: quella diffusa o così detta “minore”, 
la cui “riqualificazione” ancora una volta chiama in causa il repertorio clas- 
sico. Questo è ricondotto ad uno schema improntato a criteri di simmetria 
e allineamento ove i vari elementi, (colonne, timpani, cornici, etc.) assimila- 
ti a segni, appaiono idonei a garantire e diffondere una nuova immagine del- 
la città. Queste le aspirazioni; nella prassi l'operazione implica demolizione 
programmatica dei prospetti degli edifici prospicienti le pubbliche strade — 
quindi visibili — inseriti per lo più nel tessuto dei borghi medievali che sto- 
ricamente connotano la struttura insediativa dei centri urbani. Segue la co- 
struzione di prospetti, come recitano le prescrizioni, “con fori rettangolari 
allineati e simmetrici”, rispondenti ad obiettivi di ordine e decoro il cui cri- 
terio giuda si traduce nella citata “uniformità” dei medesimi. 

Divulga puntualmente le istanze di un siffatto orientamento, il Rego- 
lamento per l’Ornato della città emanato da Napoleone il 9 gennaio 1807, 
esteso, con distinte articolazioni, a tutte le città del Regno. Il regio de- 
creto, esemplarmente delinea oggetto, modalità e finalità del Regolamen- 
to, nell’obbligo imposto alla pubblica amministrazione in merito alla rea- 
lizzazione dei «progetti occorrenti per il miglioramento simmetrico dei 
fabbricati fronteggianti le strade e per l’allargamento o rettifilo delle stra- 
de stesse» (art. 5). L’enunciato di programma, reso operativo grazie alla 
creazione di un’apposita Commissione per l’Ornato della città (art. 1) — 
Deputazione nelle città minori — sottende un piano di riordino e raziona- 
lizzazione della forma e delle funzioni urbane, promosso, gestito e con- 
trollato dall’allora pubblica amministrazione francese”. L’accoglimento 


3 Cfr. «Bollettino delle Leggi del Regno d’Italia», Milano 1805-1814, 9 gennaio 1807. 
® Cfr. G. ROMANELLI, La Commissione d’Ornato, 129-146. 
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del Regolamento da parte del governo austriaco prima ed italiano poi ga- 
rantisce la continuità dei programmi in atto. 

Puntuale negli atti della Deputazione udinese ricorre la voce “riforma” 
o, a sinonimo, “riduzione” dei prospetti che presentano “irregolarità”, ov- 
vero i cui elementi si discostano dalle forme rettilinee prescelte e dalla dis- 
posizione ritenuta idonea: in sostanza la prevalenza dei fronti che conno- 
tano l’edilizia storica del centro urbano. Episodio per episodio, la Deputa- 
zione, annoverando tra i suoi membri gli stessi Bassi e Presani, ne attiva 
la programmatica demolizione (figg. 16 - 17). Nella stessa direzione, pur con 
articolazioni distinte, muove Gorizia mentre Pordenone, verosimilmente 
per le ridotte dimensioni allora rivestite, non attiva l’istituzione della De- 
putazione cittadina ma si impegna a muoversi sulla scorta degli orienta- 
menti correnti. 

Quanto a Trieste, nel quadro dell’articolato panorama delle normative 
edilizie emanate sullo sfondo della trasformazione urbanistica in atto nel- 
la prima metà del secolo, la Deputazione d’Ornato, istituita nel 1825, di- 
viene operativa solo nel 1854. Il ruolo di controllo della prassi edilizia è af- 
fidato nella prima metà del secolo alla Direzione delle fabbriche?” che ne 
divulga analoghi criteri operativi, a riprova della diffusione di un orienta- 
mento largamente accolto. 

L'obiettivo è il “miglioramento” del volto urbano, così come cita il de- 
creto del 1807. La stessa scelta del termine non nasconde il giudizio nega- 
tivo espresso dalla cultura del tempo sulla città storica, ritenuta formal- 
mente e strutturalmente inadeguata alle esigenze dei tempi moderni. Vale 
citare tra i vari soggetti destinati alla “correzione” il colore stesso della cit- 
tà storica, improntato all’occasione alla gamma dei bianchi — il “biancheg- 
giamento” figura puntuale tra le prescrizioni d’ornato — a citazione della 
“bianchezza” archeologica, quanto mai presunta e quanto mai rivelatrice 
del carattere eminentemente ideologico del ritorno al classico. Nella so- 
stanza, il conseguimento dell’ideale estetico di regolarizzazione ed uniformi- 
tà del volto urbano, reso operante dall’applicazione diffusa di uno schema 


3 Per quanto riguarda l’esame puntuale della Deputazione udinese, cfr. L'eredità na- 
poleonica, 71-128. 

7 L'Archivio di Stato di Trieste non conserva un fondo Ornato; cospicua è viceversa la 
documentazione relativa alla Direzione delle fabbriche che assunse il ruolo di orga- 
no di controllo dell’attività edilizia. Sull’operato della stessa si veda F. DE VECCHI, La 
normativa edilizia (1801-1854), in Neoclassico. Arte, 121-128; EAD., Pietro Nobile di- 
rettore delle fabbriche a Trieste, ibid., 440-442. 
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precostituito, approda al progressivo dissolvimento dell’architettura storica. 

Quanto al procedimento di schematizzazione e riproducibilità del les- 
sico classico, questo non va ricondotto al progressivo stemperarsi delle 
istanze ideali del Neoclassicismo. Le prerogative d’Ornato si diffondono in- 
fatti sin all'esordio del secondo decennio dell’Ottocento, contestualmente 
all’affermarsi — nelle sue distinte declinazioni — delle istanze lessicali più ri- 
gorose. I fatti suggeriscono in prima istanza una questione di “scala” che 
destinerebbe all’edilizia diffusa l’applicazione di uno schema seriale ed al 
monumento la dignità e rappresentatività del linguaggio aulico. In realtà, 
fatta eccezione per talune testimonianze, declinazioni seriali e citazioni te- 
stuali convergono nell’ambito delle stesse esperienze monumentali, segna- 
lando la duttilità del repertorio classico chiamato a dare risposte alle di- 
verse esigenze in atto. 

Come anticipato, in una siffatta prospettiva i modelli del mondo anti- 
co, palesata la strumentalità degli intenti, si prestano alle occasioni più di- 
verse; dalla rappresentazione simbolica affidata agli elementi cardine del 
repertorio lessicale sino alla codificazione seriale degli stessi. Il linguaggio 
guadagna quella flessibilità di cui si avvantaggia l’esperienza eclettica: le 
oscillazioni tra il rigore e la deroga non costituiscono l’approdo conclusivo 
di un revival ma la realtà di un percorso interno al vasto orizzonte dell’E- 
clettismo che circoscrive gli estremi delle esperienze progettuali, relative al- 
l’esistente e alle ideazioni ex novo. 


Quanto in sintesi si evince dalle esperienze indicate è che dal punto di 
vista della metodologia progettuale — conformemente all’esperienza italia- 
na del secondo Settecento e primi Ottocento — la vicenda friulana e triesti- 
na del primo Ottocento si orienta all’assunzione di modelli ideali, predili- 
gendo determinati monumenti archeologici — il tempio greco in primis ma 
ricordiamo anche il Pantheon - di cui dissocia i singoli elementi: il pronao, 
la cupola, la singola colonna... per innestarli in organismi moderni e anti- 
chi. Questi stessi elementi sono a loro volta indifferentemente assunti anche 
come oggetti autonomi; si è accennato alla colonna dorica eletta a campa- 
nile dal Bassi ma altri esempi nel campo dell’architettura effimera, confer- 
mano tale orientamento*. Non di meno, questa stessa prassi combinatoria, 
“abbassando i toni”, giunge a modulare il repertorio linguistico, piegandolo 
ad una applicazione seriale nel campo dell’edilizia diffusa. 


3 P. Gol, Apparati e monumenti celebrativi dell’età napoleonica in Friuli, in 1797 Napo- 
leone, 113-127. 
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16. Casa n. 144 a Udine (ASU, CAI,148/X, 4861, Orn. II C). 


In accentuazioni radicali e formule persuasive, perentorietà e seriali- 
tà; architettura si impegna a garantire una nuova dignità formale alle fab- 
briche, ideate o esistenti. Quanto a queste ultime, il reviva! classico ne pro- 
muove, senza perplessità, l'“ammodernamento”. Come si evince, l’opera- 
zione consta nel fiducioso trasferimento al presente dell’esperienza del 
passato, nella comune percezione del tempo come un continuum reversi- 
bile che fa dell’opera un’entità astratta, priva di rilevanza storica e mate- 
rica; apprezzabile nella sua qualità di immagine nobilitata dall’autorità del 
classicismo. 

L’opera è sottratta al mondo che storicamente le appartiene, presente 
incluso, per assumere la foggia del modelli in auge. Non altrimenti è leggibi- 
le l’applicazione di pronai classici a fabbriche d’altri tempi o erette ex novo; 
non altrimenti si comprende la radicale trasformazione del volto urbano di 
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17. Casa n. 1648 a Udine (ASU, CAI, 68, 1004, Orn. II C). 


Udine, che ancorato ad una salda tradizione medievale viene drasticamente 
“regolarizzato” dall’operato della Deputazione d’Ornato. 

La percezione di una mancata soluzione di continuità tra passato e pre- 
sente, puntualmente riscontrabile negli scritti e documenti dell’epoca, tro- 
va consonanza con gli orientamenti del tempo limitatamente ai primi de- 
cenni dell’Ottocento. Il secondo Ottocento impone infatti alla cultura lo- 
cale un confronto con le formulazioni del restauro modernamente inteso, 
ancorate al profilarsi della consapevolezza dell’identità storica di ciascuna 
fabbrica. Maturata nell’alveo della riscoperta del medievalismo, estranea 
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all’esperienza locale, tale consapevolezza si scontra con la fedeltà a model- 
li desunti dal repertorio classico che per decenni hanno offerto un eccel- 
lente strumento per la progettazione e il restauro. Così come testimoniano 
cronache di metà secolo, il comune sentire non vede l’opportunità per cui 
tali modelli, stimati ancora efficienti, debbano essere abbandonati; né, d’al- 
tro lato, la cultura architettonica locale, pur partecipe degli esordi della 
Commissione Consultiva Conservatrice preposta all’individuazione e tute- 
la del patrimonio storico artistico regionale, mostra nei fatti posizioni con- 
vincenti. 

Non si trattava di aggiornare le singole posizioni rispetto alle nuove 
istanze di tutela o quantomeno non prioritariamente, ma piuttosto di su- 
perare, elaborandoli, i retaggi che la Storia, così come intesa nel corso del- 
l’Ottocento, aveva radicato e sedimentato nella tradizione. Un compito de- 
stinato a rivelarsi quanto mai insidioso. 
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IL RESTAURO DELL'ALTARE LIGNEO 


DI GIOVANNI MARTINI A PRODOLONE 
1. CENNI STORICI 


Paolo Casadio 


Il restauro dell’altare della chiesa di Santa Maria delle Grazie di Pro- 
dolone, presso San Vito al Tagliamento, iniziato nel marzo 2000, si è con- 
cluso alla fine del 2001. L’intervento, come accade sempre per i restauri 
che richiedono particolare impegno, è stato l’occasione per ripercorrere l’i- 
ter dell’artista, seguirne le fasi operative oltre che per riconsiderare i pro- 
blemi legati alla datazione e agli aspetti iconografici e stilistici del manu- 
fatto?. Purtroppo non sono emersi documenti relativi alla commissione del- 
l’altare, e l’intervento, grazie ai confronti che è stato possibile istituire con 
le risultanze del restauro di altre importanti opere plastiche di Giovanni 
Martini, quali l’altare della chiesa di Santo Stefano a Remanzacco e quel- 
lo della parrocchiale di Mortegliano?, ha confermato la correttezza dell’at- 
tribuzione al Martini dell’ancona di Prodolone, avanzata nel 1956 dal Mar- 
chetti*. 


Lavori eseguiti da Anna e Andreina Comoretto sotto la direzione di Paolo Casadio 
della Soprintendenza B.A.P.P.S.A.D. del Friuli Venezia Giulia, con finanziamenti del 
Ministero Beni Culturali e della Regione Autonoma Friuli Venezia Giulia, integrati 
da un contributo della Fondazione Cassa di Risparmio di Udine e Pordenone e dal- 
l’apporto della Parrocchia di San Martino di Prodolone. 

Come è stato più volte ricordato da Cesare Brandi, l’intervento di restauro rappre- 
senta un osservatorio privilegiato per lo studio del manufatto. Per l'apporto che in tal 
senso possono fornire le indagini scientifiche si veda: C. BRANDI, Restauro e indagini 
scientifiche in C. BRANDI, // restauro, Teoria e pratica, a cura di M. Corparo, Roma 
1994, 43-53. 

Dei due impegnativi restauri si dà conto in G. BERGAMINI, L'altare ligneo di Giovan- 
ni Martini a Remanzacco, Udine 1986 e in Mortegliano e il suo gioiello d’arte, a cura 
di A. Rizzi, Mortegliano 1986, in particolare P. TRANCHINA, Le tecniche, lo stato di con- 
servazione, l’intervento di restauro, 81-96. 

4 Cfr. G. MARCHETTI, La scultura lignea nel Friuli, Milano 1956, 74. Il Marchetti richia- 
mava il documento regestato da Joppi che attesta nel 1515 l’attività del Martini per 
la Fraternita della Beata Vergine delle Grazie di Prodolone, riferito però all’esecu- 
zione di due candelieri. Cfr: V. JopppPI, G. BAMPO, Nuovo contributo alla storia dell’ar- 
te nel Friuli ed alla vita dei pittori e intagliatori friulani, Venezia 1887, 30. 
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Giovanni, figlio di Martino Mioni (dal quale derivò il cognome Marti- 
ni) e nipote di Domenico Mioni da Tolmezzo, nacque a Udine tra il 1470 e 
il 1475. Anche se la data di nascita non è precisabile ad annum, risulta or- 
mai definitivamente abbandonata, grazie agli studi di Antonietta Bergami- 
ni Ponta’, l'opinione della vecchia storiografia che la poneva nel 1453. L’ar- 
tista, di poco più giovane di Martino da Udine detto Pellegrino da San Da- 
niele, col quale a volte viene confuso nei documenti, apparteneva alla ge- 
nerazione immediatamente precedente quella di Giovanni Antonio Porde- 
none (dal quale lo separavano solo 10-12 anni). La sua vita si concluderà 
nel 1535 e sarà caratterizzata da un’attività laboriosa, testimoniata da una 
cospicua mole di dati documentari?. 

Dai documenti che lo riguardano, anche se buona parte delle opere è 
andata perduta, si evince come il ruolo giuocato dal Martini in Friuli nel- 
l’ultimo decennio del Quattrocento e nei primi tre decenni del secolo XVI 
sia stato di primo piano. A somiglianza di non pochi artisti italiani del tem- 
po, Giovanni fu insieme pittore e scultore. Gli studi recenti” hanno per- 
messo di correggere, almeno in parte, la consolidata opinione che rilevava 
nell’attività del Martini una frattura tra una prima fase, dedicata alla pittura, 


5. Cfr. A. BERGAMINI PONTA, Giovanni Martini pittore, Udine 1970, 7-8. 

6 I principali documenti riguardanti l’attività del Martini sono pubblicati in V. JoPPI, G. 
BamPo, Nuovo contributo, 26-42, 87; V. JoPPI, Contributo secondo alla storia dell’arte 
nel Friuli ed alla vita dei pittori e intagliatori friulani, Venezia 1890, 62-66; In., Contri- 
buto quarto e ultimo alla storia dell’arte nel Friuli, Venezia 1894, 24, 37; G. BamPo, Con- 
tributo quinto alla storia dell’arte in Friuli ed alla vita dei pittori, indoratori, intaglia- 
tori e scultori friulani dal XV al XVII secolo, Udine 1962, 141-158; F. Quar, G. BER- 
GAMINI, Documenti per lo studio dell’arte in Friuli nei secoli XV e XVI.VI, «Sot la na- 
pe» XXXVI, 4 (1984), 37-44: 37-39. 

? Nel profilo delineato da Marchetti nel suo volume del 1956 sulla scultura lignea friu- 
lana e nel medaglione biografico pubblicato in Friuli Uomini e Tempi, Udine 1959, l’e- 
sercizio dell’intaglio viene presentato come un ripiego imposto da necessità pratiche 
rispetto alla vocazione del Martini per la pittura. Per un ragguaglio della più recente 
attenzione critica sull’opera del Martini si veda: G. e T. PERUSINI, Un problema irrisol- 
to della scultura lignea friulana. I rapporti tra Bartolomeo Dall’Occhio, Antonio Tironi 
e Giovanni Martini, in La scultura lignea nell’arco alpino. Storia, stili e tecniche 1450- 
1550, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Udine-Tolmezzo, 21-22 novembre 
1997), a cura di G. PERUSINI, Udine 1999, 203-223; C. FURLAN, Rapporti tra pittori e in- 
tagliatori lignei nella prima metà del Cinquecento in Friuli: Pellegrino da San Daniele, 
Giovanni Martini, il Pordenone, in L’arte del legno in Italia: esperienze e indagini a con- 
fronto, Atti del Convegno di studio (Pergola-Frontone 9-12 maggio 2002), in corso di 
stampa; EAD., Rapporti tra pittori e intagliatori lignei in Friuli all’epoca di Pellegrino, 
in Hoc opus pinxit magister Peregrinus pictor utinensis. Il restauro del polittico di Aqui- 
leia, Atti della giornata di Studio (Udine 18 dicembre 2002), in corso di stampa. 
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e l’attività matura, a partire dalla fine del primo decennio del Cinquecen- 
to, dominata dalla produzione plastica. In effetti, anche per opportunità 
pratiche, di lavoro, occasionate dalla scomparsa dello zio Domenico Mio- 
ni* nel 1507 e dalla morte, nel 1511, di Bartolomeo dall’Occhio?, titolare del- 
la più importante bottega udinese di intaglio accanto a quella del Mioni, 
l’attività di scultore finì per divenire prevalente, ma non mancarono al Mar- 
tini commissioni pittoriche nel secondo e nel terzo decennio del secolo XVI 
ed è significativo ricordare come l’artista, ancora nel 1527, nel carteggio sti- 
lato in occasione della realizzazione della cornice lignea (perduta) della pa- 
la dei Battuti di Cividale, commissionata a Pellegrino da San Daniele, si fir- 
mi «Zuane depentor servidor / de tuti voi»!. 

Fin dalla sua prima formazione l’esercizio di entrambe le arti fu dun- 
que naturale per l’artista ed è doveroso tener conto, nel giudizio sulla sua 
attività, della versatilità del Martini e della inevitabile osmosi tra le diver- 
se modalità espressive delle due arti sorelle. Non va dimenticato che anche 
lo zio Domenico Mioni esercitò sia la scultura che la pittura e che anche il 
padre Martino, sia pure con esiti meno qualificati di quelli toccati dal fra- 
tello, fu sia intagliatore che pittore! 


Per l’attività di pittore e intagliatore di Domenico Mioni da Tolmezzo (Tolmezzo 1448 
ca - Udine 1507) non si segnalano contributi recenti che trattino complessivamente 
la produzione pittorica e plastica dell’artista. Restano fondamentali gli apporti del 
Marchetti dedicati alla produzione lignea: G. MARCHETTI, Domenico da Tolmezzo 
scultore, Udine 1962. Per le poche opere di pittura superstiti (conservate nei Civici 
Musei di Udine) si rimanda alle documentate schede redatte da G. Bergamini in La 
Galleria d'Arte Antica dei Civici Musei di Udine. I Dipinti dal XIV alla metà del XVII 
secolo, a cura di G. BERGAMINI, Vicenza 2002, 56-58. 

Sull’attività di Bartolomeo dall’Occhio e sul ruolo svolto dall’artista negli ultimi de- 
cenni del Quattrocento in Friuli si veda D. GrosEFFI, Problemi di storia dell’arte lignea 
in Friuli, «Arte in Friuli - Arte a Trieste» 1 (1975), 7-14; P. Gor, Momenti e maestri del- 
l’intaglio in S. Maria di Spilimbergo, in Il coro ligneo del duomo di Spilimbergo 1475- 
1477, a cura di C. FURLAN, P. CasapIo, E. Cio, Udine 1977, 17-31: 19, 24; G. e T. PE- 
RUSINI, Un problema irrisolto, passim. 

Si tratta di un momento dominato dall’impegno per la grande impresa dell’altare di 
Mortegliano (1526). Il documento è riportato in V. JoPPI, Contributo secondo, 62-66. 
V. JopPI, Contributo secondo, 14 e 29-30: si pubblica il documento relativo alle pittu- 
re eseguite nella chiesa maggiore della Pieve di Gemona da Pellegrino, Martino da 
Tolmezzo e Giovanni suo figlio. 

Il documento, già regestato da Joppi, ma ripubblicato da F. Qual, G. BERGAMINI, Docu- 
menti per lo studio, 38, relativo alla commissione, nel 1499-1500, di una pala per la chiesa 
di Cormons, si riferisce a Giovanni Battista da Udine, non a Giovanni Martini, e attesta 
anche per il quasi omonimo artista friulano, una doppia attività di scultore e pittore. 
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Giorgio Vasari — che ci tramanda la notizia che Giovanni fu «dotato dal- 
la natura di bellezza e grazia di volto e di ottimi costumi; e (...) di sì fatta 
prudenza e governo, che lasciò dopo la sua morte erede di molte facultà la 
sua donna» — tratta (forse per la scarsa considerazione che il raffinato arti- 
sta aretino nutriva in generale per gli scultori del legno!) esclusivamente la 
sua attività pittorica e colloca l’artista insieme a Pellegrino da San Daniele, 
tra i discepoli di Giambellino. Martini ne avrebbe imitato la maniera che era 
«crudetta, tagliente e secca tanto, che non potè mai addolcirla né far mor- 
bida, per pulito e diligente che fusse»!. Vasari, evidentemente informato dal 
suo corrispondente friulano!, cita le due maggiori opere udinesi del Marti- 
ni, la pala di san Marco nel duomo di Udine (1501) e quella di Sant'Orsola 
(1507) allora nella chiesa udinese di San Pietro Martire (oggi smembrata tra 
il Museo Civico di Udine e la Pinacoteca di Brera, a Milano). 

Il conciso profilo tracciato da Vasari è ancora l’autorevole punto di ri- 
ferimento del de Renaldis (1796), del di Maniago (1819) e del di Manzano 
(1884). L'approccio scientifico allo studio dell’attività del Martini, inizia 
col lavoro del Cavalcaselle! e la pubblicazione dei dati documentari ri- 
guardanti l’attività dell’artista, da parte di Vincenzo Joppi e Gustavo Bam- 
po”. Più tardi le approfondite ricerche condotte sul territorio friulano da 
Giuseppe Marchetti, soprattutto nel settore della sua produzione plastica, 
trovavano una sistemazione critica nel volume dedicato alla scultura lignea 
della regione (1956), e nel medaglione biografico dedicato all’artista nel 


1 «Ma invero non si dà mai al legno quella carnosità o morbidezza, che al metallo ed 
al marmo, ed all’altre sculture noi veggiamo ...»: G. VASARI, Le tecniche artistiche, in- 
troduzione e commento di G.B. Brown, Vicenza 1996, 153 (ed. orig. Vasari on Tech- 
nique, a cura di G.B. Brown, New York 1960). 

3 G. VASARI, Le Vite de’ più eccellenti pittori scultori ed architettori , a cura di G. MiLa- 

NESI, Firenze 1906, V, 104-105 (Vita di Giovanni Antonio Licinio da Pordenone e altri 

pittori del Friuli). 

Fonte delle notizie, relative agli artisti friulani, confluite nelle Vite vasariane fu Gio- 

van Battista Grassi. Cfr. G. BERGAMINI, // pittore Giovan Battista Grassi informatore 

del Vasari, sMemorie Storiche Forogiuliesi» LIM (1973), 99-116. 

5 G. de RENALDIS, Della pittura friulana. Saggio storico, Udine 1796, 20-21; F. di MA- 

NIAGO, Storia delle Belle Arti Friulane, Udine 1819, 189, 123-124; F. di MANZANO, Cen- 

ni biografici dei letterati ed artisti friulani dal secolo IV a tutto il XIX, Udine 1884- 

1887, 126-127. 

G.B. CAVALCASELLE, La pittura friulana del Rinascimento (1876), ed. a cura di G. BER- 

GAMINI, Vicenza 1873, 33-37, 131-132; JA. Crowe, G.B. CAVALCASELLE, A History of 

Painting in North Italy (1871) ed. a cura di T. BoreNIUSs, London 1912, III, 74-78. 

!7 Per il contributo di Joppi e Bampo cfr. la nota 6. 
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1959!8. La sua attività pittorica è stata oggetto di una esaustiva indagine so- 
lo nel 1970 da parte di Antonietta Bergamini Ponta: nello studio si vaglia- 
va criticamente l’intero corpus delle opere di pittura riferite al Martini dai 
documenti e dalla letteratura precedente, delineando il percorso del mae- 
stro dalla sua prima formazione in ambito famigliare, con la fondamentale 
presenza dello zio Domenico, all’incontro con la grande pittura veneta co- 
nosciuta sulle opere di Alvise Vivarini, Vittore Carpaccio e Cima da Cone- 
gliano. La studiosa ha sottolineato il cruciale ruolo svolto da Alvise nella 
formazione del maestro friulano seguendo lo sviluppo del pittore fino agli 
anni estremi, epurando con rigore il corpus dalle attribuzioni meno con- 
vincenti. Successivamente Caterina Furlan ha individuato, entro il corpus 
formato dalla Bergamini Ponta, un nucleo di opere riferibili a Giovanni 
Battista da Udine (detto anche da Sacile), citato nei documenti resi noti da 
Joppi anche come collaboratore del Martini! Si tratta di alcuni dipinti fir- 
mati per esteso da «Giovanni Battista di Udine» tradizionalmente assegnati 
a Giovanni Martini (che si firma sempre solo «Giovanni da Udine» o «Udi- 
nese») per la stretta affinità stilistica con le coeve pitture del Martini. Si 
tratta della Madonna col Bambino e santi del Museo di Budapest, firmata 
Joannes Batista de Utino P. 1496, della Madonna col Bambino della Public 
Library di Alexander City (fig. 2), firmata con la stessa formula e datata ve- 
rosimilmente 1499, e della Madonna col Bambino già al Museo di Bayon- 
ne e oggi al Musée du Petit Palais di Avignone, firmata con l’indicazione 
discip(u)l(u)s Alov(i)sij Vivarinj®. 

Partendo dalla proposta della Furlan, Giorgio Fossaluzza, nell’ambito 
di una capillare riconsiderazione dell’influsso di Alvise Vivarini e di Cima 
da Conegliano sulla pittura friulana tra la fine del Quattrocento e l’inizio 
del Cinquecento, ha proposto una ricostruzione dell’attività del “dimenti- 
cato” maestro quasi omonimo del Martini, riferendogli altre opere, già in- 
serite nel catalogo dello stesso Martini, e avanzando nuove attribuzioni?!. 
L’approfondito contributo del Fossaluzza delinea la personalità di un Maestro 


18 G. MARCHETTI, G. NICOLETTI, La scultura lignea, 70-82; Ip., Il Friuli. Uomini e tempi, 
Udine 1959, 163-172. 

1° Si veda C. FURLAN, La pittura in Friuli nel Quattrocento, in La Pittura in Italia. Il Quat- 
trocento, Milano 1987, 210-221: 217-218; P.C(asapIo), Giovanni Battista da Udine (0 
da Sacile), ibid., 646-647; In. Martini Giovanni, ibid., 703. 

20 L’artista fu, quasi certamente, anche intagliatore: cfr. nota 11. 

21 Si veda: G. FossALUZZA, Pittori friulani alla bottega di Alvise e del Cima, «Saggi e Me- 
morie di Storia dell'Arte» 20, 1996, 37-74. 
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1. Giovanni Martini, Madonna col 
Bambino tra i santi Giuseppe e Si- 
meone. Venezia, Museo Correr. 





2. Giovanni Battista da Udine, Ma- 
donna col Bambino. Alexander City, 
Alexander City Public Library. 





650 


non sempre coerente nei suoi esiti, ritenuto capace di risultati di sorpren- 
dente qualità come la Madonna tra i santi Giacomo e Giorgio della National 
Gallery di Londra o l’Imago Pietatis della chiesa parrocchiale di Donij Sto- 
lio alle Bocche di Cattaro, decisamente superiori a quelli raggiunti nelle ope- 
re firmate (e unica base certa per la conoscenza dell’artista). La proposta di 
Fossaluzza, anche se non sempre convincente, ha comunque il merito di ri- 
proporre all’attenzione critica, con nuovi e stimolanti argomenti, un nodo im- 
portante dello sviluppo dell’arte in Friuli. Dallo studio risulta chiara la di- 
versità degli esiti raggiunti dai due artisti negli ultimi anni del Quattrocento. 
Giovanni Battista, nelle opere certe, appare più intimamente pervaso dal- 
l'insegnamento della pittura di Alvise, più legato agli sviluppi in senso mo- 
derno della pittura veneta e in sintonia, successivamente, con gli sviluppi del- 
l’arte di Cima da Conegliano”. Nella formazione del Martini debbono inve- 
ce esser valutate, insieme alle esperienze pittoriche di Alvise, le meditazioni 
sulla forma mantegnesca e lo studio della plastica di matrice lombarda co- 
nosciuta sia durante il soggiorno veneziano sia dal contatto con le testimo- 
nianze lasciate dai lapicidi lombardi ad Aquileia e in altri centri del Friuli. 

Nella tavola con la Sacra Famiglia e san Simeone conservata al Museo 
Correr, firmata JOANES DE UTINO P. 1498 (fig. 1), si colgono una espres- 
sività e una forza che rivelano una originale riflessione sulle opere del Man- 
tegna, con esiti diversi rispetto alla delicatezza e alla scioltezza della ma- 
niera mostrata da Giovanni Battista da Udine nelle opere coeve. 

La prima importante commissione pubblica assunta dal Martini fu, co- 
me è noto, la pala di san Marco per il duomo di Udine, firmata e datata 1501, 
eseguita in competizione con il San Giuseppe di Pellegrino e considerata 
da Vasari la sua opera migliore”? (figg. 3 - 3a). Il suo San Marco rammenta 


2 Come accennato nel testo, le proposte avanzate da Fossaluzza non appaiono sempre 
convincenti. Per il momento è forse più prudente lasciare adespote opere come la Ma- 
donna col Bambino tra i santi Giorgio, Giacomo e committente della National Gallery 
di Londra e il Cristo morto e angeli della Walters Art Gallery di Boston che comunque 
appaiono piuttosto vicine agli esiti del Martini (specie la pala londinese che proviene 
sicuramente dalla zona udinese), come già proposto da A. Bergamini Ponta. Lo stesso 
per la Pietà di Donij Stolio che sembra da considerare come un caso a sé stante. 

23 Accanto alla data 1501 sulla tavola udinese compare la scritta JOHANES UTIN/ EN- 
SIS. HOC PA/ RVO INGENIO / FECIT. Si veda D. SomepA DE Marco, Il duomo di 
Udine, Udine 1970, 147-148; Sul San Giuseppe di Pellegrino oltre alla aggiornata sche- 
da di G. BERGAMINI in Pellegrino da San Daniele (1467-1547), Catalogo della mostra 
a cura di G. BERGAMINI, D. BARATTIN, Udine 2000, 55-59, si veda C.C. WILSON, St. Jo- 
seph in Italian Renaissance Society and Art, Philadelphia 2001, 48-51, 188. 
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3. Giovanni Martini, Pala di san Marco. Udine, duomo. 


3a. Giovanni Martini, San Marco con i santi Ermacora e Antonio abate, particola- 
re. Udine, duomo. 
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4. Giovanni Martini, Presentazione al tempio. Spilimbergo, duomo. 
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4a. Giovanni Martini, Presentazione al tempio, particolare. Spilimbergo, duomo. 


655 


il San Luca dell'omonimo polittico del Mantegna già a Padova e oggi a Bre- 
ra. La saldezza plastica delle figure collocate in uno spazio che esalta le for- 
me nei termini imperativi della “poetica della statua” tipica dell’eroica di- 
mensione dell’arte del Mantegna, non sarà senza influenza nella vivace si- 
tuazione del primo decennio del secolo XVI in Friuli, segnato dalla cresci- 
ta e dall’affermazione del giovane Pordenone. 

È stato più volte asserito che il dipinto fu sfavorevolmente giudicato a 
confronto della pala di san Giuseppe eseguita per la cattedrale udinese nel- 
lo stesso anno da Pellegrino da San Daniele, in quanto opera di un artista 
non aggiornato e provinciale. In realtà, come ha osservato di recente Au- 
gusto Gentili, il giudizio negativo sull'opera del Martini era volto indiret- 
tamente a colpire il Luogotenente veneto Antonio Loredan effigiato nella 
figura dell’Evangelista dipinto in trono tra i santi Stefano, Giovanni Batti- 
sta, Gerolamo, il beato Bertrando e i santi Ermacora e Antonio abate; e 
non va dunque letto come una valutazione negativa dell’arte del Martini a 
confronto della pittura del più “moderno” Pellegrino?4. A conferma della 
stima che continuò a circondare l’artista basti ricordare come gli venissero 
conferiti in quegli anni altri importanti incarichi come quello di dipingere 
la pala con la Presentazione al tempio per l’altare della Purificazione del 
duomo di Spilimbergo”, di norma datata 1502-1503 (figg. 4 - 4a). Non si può 
escludere che Martini si sia avvalso della collaborazione di Giovan Pietro 
da Udine per l’intaglio della splendida cornice che ancora incastona la ta- 
vola: induce a crederlo la somiglianza stilistica con la cornice del trittico 
dell’altare della basilica di Aquileia (1503), riferita dai documenti a questo 
intagliatore, del quale non si conoscono altre opere, ma che ci appare do- 
tato di una squisita cultura umanistica oltre che in possesso di una raffina- 
ta tecnica esecutiva. Certo l’ipotesi di una collaborazione di Gian Pietro 


2 A. GENTILI, San Marco nelle immagini del Cinquecento: problemi di iconologia conte- 
stuale, in San Marco. Aspetti storici e agiografici, Atti del Convegno Internazionale di 
Studi (Venezia 26-29 aprile 1994), Venezia 1996, 303-312: 303-304. 

2 Caterina Furlan ha fatto notare come l’opera, già collocata nel duomo di Spilimber- 
go, sull’altare della Purificazione (il primo entrando a destra) possa datarsi entro il 
1508 in quanto commissionata con ogni probabilità dal nobile Paolo di Spilimbergo 
morto in quell’anno, cfr. C. FURLAN, Rapporti tra pittori e intagliatori. 

26 Sul carpentarius Giovan Pietro da Udine cfr. G. VALE, Storia della Basilica dopo il se- 
colo IX, in La basilica di Aquileia, Bologna 1933, 47-105: 76; G. e T. PERUSINI, Un pro- 
blema irrisolto, 205-206, 216-217; C. FURLAN, Rapporti tra pittori e intagliatori; A. Piz- 
zoLoNGO, Gian Pietro da Udine carpentarius e la tecnica di costruzione della struttura: 
problemi di restauro, in Hoc opus pinxit magister Peregrinus pictor utinensis. Sulla 
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come carpentarius della cornice può far sorgere qualche perplessità, visto 
che Martini era pittore e scultore, e va tenuta nel debito conto l’ipotesi di 
chi propende a riferire allo stesso Martini l’esecuzione della magnifica cor- 
nice. Risulta tuttavia evidente che la cornice della pala di Spilimbergo si 
stacca sensibilmente dalle successive opere di intaglio sicuramente riferibi- 
li al Martini e alla sua Bottega. Il maestro, nella tavola con la Presentazio- 
ne al tempio, oltre a rivelare interesse per la pittura del Carpaccio, si apre 
alle conquiste formali di Cima da Conegliano che a Udine avevano in que- 
gli anni in Girolamo di Bernardino l’interprete più sensibile”. 

Il nome di Girolamo è stato avanzato da alcuni studiosi’? quale collabo- 
ratore del Martini per la pala di sant'Orsola completata nel 1507 per la chie- 
sa di San Pietro Martire di Udine e attualmente divisa tra la Pinacoteca di 
Brera e i Musei Civici di Udine (fig. 5). La chiesa era tra le più prestigiose del- 
la città: per essa Vittore Carpaccio aveva eseguito nel 1496 il dipinto con Cri- 
sto e gli strumenti della Passione, e la commissione, conferita al Martini anco- 
ra nel 1503, conferma la stima che circondava l’attività del maestro friulano. 

L’accostamento a Cima appare evidente nella scelta di una spazialità mi- 
surata e rivelata da una luce tersa che tornisce le belle figure femminili, slan- 
ciate come fusti di colonne. Nella lunetta, la nobile figura di San Domenico 
(fig. 6) sviluppa il realismo e la tendenza alla caratterizzazione fisionomica 
che si avvertivano nell’opera pittorica del Martini sin dai suoi inizi e la gam- 
ma cromatica gemmea si intride di luce vera. Se poi consideriamo la predel- 
la della tavola, perduta ma nota — nella sua parte centrale col Martirio di 
sant’Orsola — da fotografie”?, cogliamo, nell’evidente influsso del Carpaccio, 
un momento di grande apertura e di sintesi nel percorso del Martini. 


cornice della pala di Spilimbergo cfr. anche P. Gol, Intagliatori, marangoni, indorato- 
ri, stipettai a Spilimbergo nei secoli XV-XIX, in Spilimbèrc, a cura di N. CANTARUTTI, 
G. BERGAMINI, Udine 1984, 363-378. 

2? La pala di Spilimbergo (con relativa cornice) è stata recentemente restaurata sotto 
la direzione dello scrivente, da Stefano Tracanelli per quanto riguarda la cornice 
(1993), dalla ditta RCA di Franco Del Zotto la pala (1997). 

28 Sulla pala di Sant'Orsola si rimanda alla recente, documentata scheda di G. BERGA- 
MINI in La Galleria d’arte antica, 104, e quella di P. HuMPHREy in Pinacoteca di Brera. 
Scuola Veneta, Milano 1990, 454-456. Sulla personalità di Girolamo di Bernardino cfr. 
P.C.(asADIO), Girolamo da Udine, in La pittura in Italia: Il Cinquecento, Milano 1988, 
734; sui suoi possibili rapporti con Giovanni Martini si veda G. FOSSALUZZA, Pittori 
friulani, 76; sulla sua unica opera sicura si cfr. l'ampia scheda di G. BERGAMINI in La 
Galleria d’arte antica, 96. 

2 La foto della parte centrale della predella col Martirio della santa (già nella udinese 
collezione Florio) è riprodotta in A. BERGAMINI PonTA, Giovanni Martini, fig. 37. 
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5. Giovanni Martini, Pala di san- 
Orsola, già in San Pietro Martire 
a Udine, Civici Musei e Milano, Pi- 
nacoteca di Brera. 


6. Giovanni Martini, San Domeni- 
co e Angeli, lunetta della pala di 
sant’Orsola, Udine, Civici Musei. 
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Livello qualitativo inferiore si riscontra nelle opere pittoriche succes- 
sive conservate in terra patriarcale, come la Presentazione al tempio del 
duomo di Portogruaro? pressoché concordemente datata 1515, e la pala di 
Santa Maria in Collevillano presso Faedis del 1522 raffigurante la Madon- 
na col bambino tra i santi Paolo Sebastiano, Giovanni Battista, Pietro so- 
vrastati dalla Pietà, anche se il giudizio su tali opere deve adeguatamente 
tener conto del loro cattivo stato di conservazione. 

Tra le proposte più convincenti di ampliamento del catalogo pittorico 
del Martini dopo la sistemazione critica proposta dalla Bergamini Ponta, va 
segnalata l’attribuzione, avanzata da Anchise Tempestini, della tavola con 
San Giovanni Battista nelle collezioni della confraternita della Misericor- 
dia a Firenze”, e la Madonna col Bambino già sul mercato antiquario mi- 
lanese resa nota da Giorgio Fossaluzza (1996). 

Come si è sopra accennato, l’attività di scultore del Martini si intensi- 
fica a partire dalla fine del primo decennio del XVI secolo: dalla quantità 
davvero cospicua di commissioni si può ipotizzare che la bottega del Mar- 
tini dopo la morte dello zio Domenico Mioni (1507) e dopo la scomparsa 
di Bartolomeo dall’Occhio (1511), fosse diventata in Friuli referente privi- 
legiato di molte commissioni da parte delle comunità parrocchiali della am- 
pia provincia udinese#. 

Unica seria concorrente della sua attività sembra essere stata la botte- 
ga di Antonio Tironi, doratore e intagliatore pressoché coetaneo del Mar- 
tini e il cui debutto in regione (come deaurator) è collegato all’esecuzione 


30 A. SEDRAN, Il duomo concattedrale di Portogruaro, Portogruaro 1962, 21: la lettura 
fornita dall’autore è 1515. Il dipinto era in origine nella chiesa di San Francesco dei 
Minori Conventuali di Portogruaro. 

31 Il dipinto eseguito per la chiesa di Collevillano di Faedis è stato purtroppo oggetto 
di furto e attualmente è disperso. Buone riproduzioni in A. BERGAMINI PonTA, Gio- 
vanni Martini, figg. 42, 43. 

3 A.TEMPESTINI, Giovanni Martini da Udine alla Misericordia di Firenze, «Antichità Vi- 
va» XXIV, fasc. 1-2-3, 1985, 34-36; G. FOSsALUZZA, Pittori friulani, 60, propone di rife- 
rire il dipinto a Giovanni Battista da Udine. 

3 G. FOSSALUZZA, Pittori friulani, fig. 18. Anche il dipinto con San Pietro e due apostoli già 
a Venezia coll. Foscari pubblicato da Tempestini (A. TEMPESTINI, Giovanni Martini, fig. 4) 
presenta (a giudicare dalla foto) caratteri molto vicini all’arte del maestro friulano. 

% Oltre ai già citati interventi di G. e T. PeRUSINI, Un problema irrisolto, e di C. FURLAN, 
Rapporti tra pittori e intagliatori, . sulla importanza della produzione plastica del Mar- 
tini per lo sviluppo della scultura friulana dopo la morte di Domenico da Tolmezzo 
e la scomparsa di Bartolomeo Dall’Occhio si veda, per cogliere la complessità delle 
presenze artistiche nel territorio: P. Gol, Intagliatori e indoratori veneti in Friuli, in La 
scultura lignea nell’arco alpino, 167-181. 
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della prestigiosa pala per l’altar maggiore della basilica patriarcale di A qui- 
leia commissionata a Pellegrino da San Daniele (1503). Gli studi recenti 
hanno rivelato come tra Martini e Tironi vi fossero rapporti di collabora- 
zione più che di concorrenza. La loro formazione probabilmente fu affine, 
e — secondo quanto osservato recentemente da Teresa e Giuseppina Peru- 
sini in base alla rilettura dei documenti — non si può escludere che i due 
fossero anche uniti da rapporti di parentela. È un fatto che, alla morte del 
Tironi, la vedova chiedesse proprio al Martini di completare le opere del 
marito rimaste incompiute e non si può escludere che per il suo lavoro il 
Tironi facesse riferimento alla collaborazione del Martini, cosa in parte ipo- 
tizzabile in base a indubbie affinità o tangenze di stile tra i due?”. 

La vicenda critica dell’altare della chiesa parrocchiale di Paluzza, sem- 
pre ritenuto opera iniziale del Martini, conclusasi con attribuzione, su incon- 
futabile base documentaria, ad Antonio Tironi (1508-1510), ha chiarito co- 
me si dovesse rivedere il problema del dare e dell’avere tra i due artisti, pro- 
seguendo oltre la sistemazione critica dell’attività dei due maestri proposta 
dal Marchetti. La capacità del Tironi di ripensare in forme nuove le antiche, 
tradizionali iconografie care alla produzione lignea locale, è stata, secondo 
l'opinione comune degli studiosi, superiore a quella del Martini: Tironi sep- 
pe raggiungere risultati che possono definirsi premanieristici come può con- 
statarsi dalle sue opere mature quali l’altare di Dierico (1522-1527) o l’an- 
cona di Osais (1528). Si osservi in proposito la libertà e la raffinatezza con le 
quali viene reso il gruppo della Madonna col Bambino o V’intensa interiori- 
tà schiusa nella statua del Battista nell’altare di Osais (fig. 9). Del Tironi è sta- 
to recentemente reso noto da Paolo Goi un Crocifisso eseguito nel 1519-1520 


8 Cfr: N. BUTTAZZONI, Antonio Tironi deaurator e la tecnica decorativa seriale: la rico- 
struzione del Pressbrokat, in Hoc opus pinxit magister Peregrinus pictor utinensis. 
Martini si impegnò a concludere gli altari lasciati incompiuti nella bottega del Tironi 
alla morte del titolare, ossia l’arcona per la chiesa di Oleis, e quelle di Monte di But- 
trio e di Chiaulis di Incaroio: cfr. G. e T. PERUSINI, Un problema irrisolto, 214. 

Dalla rilettura dei documenti fatta da G. e T. PERUSINI, Un problema irrisolto, 209, non 
si esclude che tra Martini e Tironi esistesse un legame di parentela: il documento è in 
V. JopPI, G. BaMmPo, Nuovo contributo, 53 e vi si afferma che «Antonio bergamasco» 
era cognato di Giacomo Martini, fratello di Giovanni ed intagliatore anch'esso. 

G. BERGAMINI, Problemi di scultura in Friuli: l’altare ligneo del Tironi nella chiesa di 
Santa maria di Paluzza, «Memorie Storiche Forogiuliesi» LI (1972), 61-70; G.C. ME- 
NIs, Convenzione del 1508 per l’ancona lignea della chiesa di S. Maria di Paluzza, ibid., 
52-60; Ip., Un autografo di Antonio Tironi e gli esordi della sua attività artistica in Friu- 
li, «Ce fastu?» LVII (1981), 75-90. Attualmente (2003) la pala di Paluzza è in restau- 
ro presso il Laboratorio di Udine della Soprintendenza. 
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7. Giovanni Martini, Altare ligneo. Remanzacco, chiesa di Santo Stefano. 
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8. Giovanni Bellini, Altare di san Vincenzo Ferreri. Venezia, San Zanipolo. 
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per la parrocchiale di San Martino al Tagliamento (ossia pochi anni dopo il 
lavoro del Martini per Prodolone)® che conferma negli esiti formali rag- 
giunti, gli alti livelli toccati da Antonio nella resa plastica delle figure. 

Da parte sua Giovanni Martini procedette in modo originale, grazie al- 
lo studio diretto dei testi veneziani, a un rinnovamento dell’impaginazione 
della tradizionale pala d’altare friulana con sculture disposte su registri so- 
vrapposti, sino alla complessa architettura realizzata nell’altare di Morte- 
gliano (1526). Della precoce conquista del Martini dà conto una delle sue 
prime opere di intaglio a noi pervenute, ossia la pala per la chiesa di San- 
to Stefano di Remanzacco, generalmente datata intorno al 1510. Se la con- 
frontiamo con l’altare della chiesa di Paluzza, eseguito dal Tironi pochi an- 
ni prima, non possiamo che riconoscere al Martini una notevole capacità di 
assimilazione della lezione dei modelli lagunari permeati dalla nuova cul- 
tura umanistica a partire dall’altare di San Vincenzo Ferreri di Giambellino 
a San Zanipolo databile intorno al 1470 (fig. 8). 

L’altare di Remanzacco, anche grazie alla sua buona conservazione, ci re- 
stituisce in pieno il mondo poetico e intellettuale del Martini, la sua propensio- 
ne ad esprimersi con un realismo venato di icasticità e tenerezza e la sua ten- 
sione a realizzare strutture di rigorosa semplicità e di misurata armonia (fig. 7). 

Delle opere menzionate dai documenti e realizzate prima del 1510, an- 
no di probabile esecuzione dell’ancona di Remanzacco, si conserva la Ma- 
donna col Bambino della chiesa di San Martino di Clauzetto, oggi nel Mu- 
seo Diocesano di Pordenone, unica statua superstite di una ancona realizza- 
ta nel 1508. Forse, come osservava ancora nel 1956 il Marchetti, la scultura 
spetta ad uno stretto collaboratore del Martini che sembra riconoscibile in 
opere più tarde realizzate nella bottega del Maestro. Ma la Madonna di 


© P. Gol, Il Santo, la casa, le cose, in La chiesa di San Martino al Tagliamento. Storia, ar- 
te, religiosità, a cura di P. Gor, Pordenone 1996, 151-182: 162. 

V.JopPI, G. BAMPO, Nuovo contributo, 29: il 26 novembre 1508 m° Giovanni promet- 
te di intagliare e dorare per la chiesa di San Martino della Villa d’Asio una ancona 
divisa in sei campi: del lavoro si è salvata la sola immagine della Madonna col Bam- 
bino. Si veda il recente contributo di P. Gol, La scultura. Un percorso tra museo e ter- 
ritorio, in Museo Diocesano d’Arte Sacra. La scultura, a cura di P. GoI, Pordenone 
2004, 17-45: 24. 

Secondo Marchetti il collaboratore del Martini autore della Madonna di Clauzetto la- 
vora anche all’altare della chiesa di Feltrone e se ne trova traccia nella grande impresa 
di Mortegliano: G. MARCHETTI, La scultura lignea, 74, 79-80. Secondo lo studioso l’ano- 
nimo intagliatore appare «dotato di una personalità ben individuabile sia nel taglio dei 
volti, volutamente aggraziati e piacenti, sia nel panneggio aderente, quasi appiccicato, al- 
le membra, in modo da rivelarne i volumi con una certa mollezza e sensualità». 
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9. Antonio Tironi, Altare ligneo. Osais, chiesa di San Leonardo. 
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10. Giovanni Bellini, // Sangue di Cristo. Londra, National Gallery. 
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Clauzetto mostra come l’arte del Martini fosse già pervenuta ad un livello di 
indubbia maturità permeando di sé anche i propri collaboratori e superando 
decisamente il livello espressivo della scultura prodotta dalla generazione 
dello zio Domenico e dal suo omonimo cugino Giovanni Mioni*. Questa ren- 
de pienamente accettabile il riferimento al maestro intorno al 1510 dell’an- 
cona di Remanzacco. Sussiste nelle statue del Martini una certa fedeltà alla 
severa tradizione della plastica friulana del secondo Quattrocento, fatto che, 
come è stato più volte notato, conferisce loro un che di attonito, ma le sue fi- 
gure non mancano mai di venustà e di sincero spirito religioso e riflettono 
una concezione della forma coerente con la sua produzione pittorica (fig. 12). 

È in questo momento della sua attività, forse intorno al 1515, come pro- 
posto, in assenza di documenti, dal Marchetti, che Martini esegue l’ancona 
per la chiesa della Madonna delle Grazie di Prodolone, presso San Vito al 
Tagliamento. Nella chiesa era attiva fin dal 1467 la confraternita della Ma- 
donna delle Grazie e primo confratello era il nobile Francesco di Prodolo- 
ne, dei giurisdicenti del luogo. Nel 1494 particolari indulgenze venivano 
concesse ai visitatori del tempio per il quale aveva lavorato, alcuni anni pri- 
ma, Andrea Bellunello all'esecuzione di una immagine della Madonna di 
Misericordia". 

La commissione dovette prevedere la realizzazione di un programma 
iconografico piuttosto complesso e che solo in parte possiamo oggi coglie- 
re nel suo significato complessivo. Elevato sulla predella decorata a pasti- 
glia recante al centro, sulla portella del tabernacolo, un bassorilievo col Cri- 
sto passo, l’altare si articola in due registri sovrapposti, conclusi da un fa- 
stigio, con quattordici statue distribuite su tre piani. Forse era in origine 
completato da una cimasa o frontone centrale, ospitante una scultura o un bas- 


4 Il testo sul quale si può valutare l’arte di Giovanni Mioni, figlio di Domenico, è l’al- 
tare della chiesa di Santa Maria dei Battuti di Valeriano, nel quale l’artista eseguì il 
registro inferiore con la Pietà e dolenti. Per una aggiornata riconsiderazione dell’o- 
pera, conservata nel Museo Civico di Pordenone si veda la scheda di F. DELL’AGNE- 
se in Il Museo Civico d’arte di Pordenone, a cura di G. GANZER, Vicenza 2001, 86. 
La nobile famiglia di Mels - Prodolone era un ramo dei di Mels che ebbe forse già nel 
XIII secolo il feudo di Prodolone. Cfr. FE GELLINI, Le casate parlamentari della Patria del 
Friuli. Gli antichi stemmi, Udine, 33. Si citano nel volume anche gli stemmi (“partito in- 
cassato d’argento nel rosso a sinistra, nell’arco di rosso posto in palo a destra”) affre- 
scati sull’arco santo della chiesa, che sono, comunque, più tardi dell’altare del Martini. 
Sull’affresco di Andrea Bellunello nella chiesa della Madonna delle Grazie di Pro- 
dolone si veda P. CasapIo, // contributo dell’attività di tutela alla conoscenza dell’o- 
pera del Bellunello, in Andrea Bellunello (1435 ca.-1494 ca.), Atti del Convegno (Por- 
denone, marzo 1995), a cura di G. GANZER, Pordenone 1998, 65-75. 
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11. Giovanni Martini, Altare ligneo. Mortegliano, chiesa parrocchiale. 
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sorilievo come si vede ancora nell’altare di Santo Stefano di Remanzacco. 

La figura dominante, nel registro centrale, è quella di Cristo raffigura- 
to diritto in atto di reggere la croce, col calice posto ai suoi piedi secondo 
la non rara iconografia del Sangue di Cristo. Nel primo registro sono col- 
locate le statue della Madonna col Bambino e delle sante Caterina e Mar- 
gherita, di un santo vescovo in atto di benedire un bambino (forse San Va- 
lentino vescovo di Passau)* e di un giovane santo (forse San Vito). Nel re- 
gistro sovrastante ai lati della statua di Cristo sono poste quelle dei santi 
Giovanni Battista, Giacomo, Pietro, e di un santo vescovo (forse San Bia- 
gio). Altre quattro statue raffiguranti i santi Girolamo, l’apostolo Paolo”, 
un santo Papa (forse Gregorio Magno) e un santo monaco generalmente 
indicato come Antonio di Padova ma che potrebbe essere invece San Leo- 
nardo*, sono collocate sulla cornice terminale (fig. 14). 

Ora che il restauro l’ha reso pienamente leggibile, grazie al paziente la- 
voro di ricostruzione delle parti architettoniche consunte (cfr. infra contri- 
buto Comoretto), emerge nitidamente la classicità della concezione archi- 
tettonica del Martini. Come ha scritto Gioseffi, «è questo il tipo dell’anco- 
na rinascimentale a spartimenti vitruviani: corrispondente allo stile «uma- 
nistico» degli ultimi Lombardo, di Mauro Codussi e in genere dei numero- 
sissimi tagliapietre lombardi da Carlo da Carona a Bernardino da Bissone, 
a Bernardino da Morcote che operarono nelle Venezie e in particolare in 
Friuli». Colpisce la ricca decorazione a pastiglia che, come una splendida 
veste, impreziosisce le strutture architettoniche. I raffinati motivi decorati- 


4 San Valentino vescovo di Passau è invocato contro l’epilessia, come il suo omonimo 
martire romano. Si veda K. KunzE, Valentino, vescovo di Passau, in Bibliotheca Sanc- 
torum. XII, Roma 1969, 890-896. 

4 Il santo vescovo viene indicato in G. Iop, Prodolone: Parrocchia 1300-1970, Udine 
1977,144, come San Gottardo, vescovo di Hildesheim, santo tutt'altro che infrequente 
nella devozione popolare in Friuli. Tuttavia è assai più probabile che la statua raffi- 
guri San Biagio, almeno a giudicare dall’attributo retto in mano dal santo, che ram- 
menta lo strumento del cardatore usato per il suo martirio. 

4 Erroneamente in G. Iop, Prodolone, 144 indicato come San Nicola:, si tratta chiara- 
mente dell’apostolo Paolo, come dimostrato dalla presenza della spada retta dal santo 
(solo in parte conservata). Come si dice nel testo non si può escludere che la statua del- 
l’apostolo fosse collocata simmetricamente a quella di san Pietro nel registro centrale, 
ai lati della figura di Cristo, e che sia stato posta sulla cimasa successivamente. 

4 Anche se con margine di dubbio è assai probabile che il santo monaco posto sulla ci- 
masa, a destra di chi guarda, sia san Leonardo e non Antonio di Padova come ripe- 
tuto dagli studiosi locali. Probabilmente il monaco reggeva con la destra i ceppi, (at- 
tributo tipico di san Leonardo) oggi non più esistenti. 

4 D. GiosEFFI, Problemi di scultura, 12. 
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14. Giovanni Martini, Altare ligneo. Prodolone, chiesa di Santa Maria delle Grazie. 
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vi sono ispirati al repertorio classico e riflettono la cultura umanistica del 
Martini, attinta oltre che dai lapicidi di origine lombarda, citati da Giosef- 
fi, dall’altaristica veneziana che a partire dall’altare di san Vincenzo Ferre- 
ri di Giovanni Bellini a San Zanipolo fornisce modelli ineludibili di ele- 
ganza e di raffinatezza oltre che di funzionalità. La bottega del Martini ri- 
proporrà con poche varianti tali decorazioni secondo il principio della pro- 
duzione seriale descritto da Anna e Andreina Comoretto nei principali al- 
tari licenziati dal maestro sino alla fine della sua attività (fig. 13). 

Anche se il restauro ha volutamente mantenuto la disposizione delle 
statue come l’ha trovata, è probabile che alcune di esse in origine fossero 
diversamente collocate. Forse la statua di San Paolo, anziché sul fastigio, 
era posta nel registro centrale insieme a quella di San Pietro. Anche la sta- 
tua di San Leonardo (se è corretta l’identificazione proposta) poteva ave- 
re una diversa collocazione, in uno dei due registri principali. La sistema- 
zione attuale della statua della Madonna su una base che — di fatto — la fa 
apparire (essendo rappresentata seduta) a un livello più basso rispetto a 
quello dei santi adiacenti, induce a ipotizzarne una disposizione su un ba- 
samento più alto, simile a quello sottostante la statua di Cristo”. 

Gli studiosi hanno sottolineato la discendenza iconografica del Cristo 
di Prodolone dall’immagine del dipinto del Carpaccio” raffigurante Cristo 
e gli strumenti della Passione realizzato nel 1496 e destinato alla chiesa di 
San Pietro Martire di Udine dove era venerata una sacra spina della corona 
di Cristo”. Si tratta di un motivo iconografico (I! sangue di Cristo) piuttosto 
diffuso, che ritroviamo ad esempio nella prima produzione di Giambellino, 
nel dipinto conservato nella National Gallery di Londra (fig. 10). La sua pre- 
senza a Prodolone va evidentemente collegata al culto del Preziosissimo San- 


5 Per la riproposizione del volume originario del basamento della statua del Cristo si 
veda infra il contributo Comoretto. Dalle vecchie foto si può constatare come esi- 
stessero un tempo anche dei fili metallici alludenti al sangue del Redentore che ve- 
niva raccolto nel calice collocato sul basamento. 

51 In quegli anni (1515) si data la Presentazione al tempio di Portogruaro, nella quale si 
coglie un evidente interesse per l’opera del Carpaccio. 

Per il dipinto del Carpaccio si rimanda alla aggiornata scheda di G. BERGAMINI in La 
Galleria d’arte, 54. L’estensore della scheda, citando lo studio dedicato da Peter 
Humphrey all’opera del Carpaccio nel 1991, ricorda la diffusione del culto del Pre- 
ziosissimo Sangue e riporta l’opinione che il dipinto possa essere stato commissiona- 
to da una confraternita di tal nome esistente nell’edificio. Grazie ai buoni uffici inter- 
posti dal padre provinciale Benedetto de Colle, della famiglia di Prampero, la chiesa 
di San Pietro Martire di Udine poté ottenere una delle spine della corona di Cristo, con- 
servate nel monastero di Friesach. La reliquia è tuttora conservata nella chiesa udinese. 
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gue forse coltivato dalla confraternita del Ss. Sacramento presente sia nella 
chiesa parrocchiale di San Martino che nella chiesa delle Grazie. Forse un’e- 
co della devozione delle varie fraterne attive nella chiesa delle Grazie, o un 
omaggio agli altri santi ai quali erano dedicate le chiese suffraganee della par- 
rocchiale, si coglie oltre che nella immancabile presenza della Madonna (al- 
la quale era devota la principale confraternita eretta nella chiesa) nella scel- 
ta dei santi rappresentati nell’altare, come Valentino o Gottardo”. 

Dopo l’esecuzione dell’ancona di Prodolone, Martini licenziò altari per 
le chiese udinesi della Madonna delle Grazie (1517) e di San Giorgio in Bor- 
go Grazzano (1521); per le vicine chiese di Arcano (1518), Santa Maria La 
Longa (1521), Faedis (1523) e Fiumicello (1523). L’ancona per la chiesa di 
San Pietro a Faedis, eseguita con l’apporto della bottega, è impostata se- 
condo uno schema semplificato rispetto a quella di Prodolone, destinato a 
divenire canonico nella feconda produzione del Maestro. Una alternativa a 
tale struttura è fornita, per commissioni meno impegnative, dall’ancona ad 
un solo registro, di norma sormontata da una cimasa, come nell’altare della 
chiesa di San Rocco a Montina di Prestento, coi santi Rocco, Sebastiano e 
Lorenzo e la Madonna col Bambino o in quello, di analoga struttura, della 
chiesa di San Vito a Feltrone attribuito da Marchetti allo stretto collabora- 
tore dell’artista autore della Madonna di Clauzetto. 

Le notevoli capacità organizzative, la perizia tecnica e il talento crea- 


Il padre dovrebbe essere raffigurato nella lunetta con San Benedetto in atto di bene- 
dire un devoto, conservata nei Civici Musei di Udine ma in origine collocata in San 
Pietro Martire. Si rimanda alla dettagliata scheda del dipinto redatta da G. BERGAMI- 
NI in La Galleria d’arte antica, 106. Il dipinto, ritenuto di ambito di Giovanni Martini 
(A. BERGAMINI PonTA, Giovanni Martini, 35-36) è stato recentemente riferito a Gio- 
vanni Battista da Udine in G. FossALUZZA, Pittori friulani, 70, 74-76. 

Sulla diffusione della devozione del Sangue di Cristo e delle reliquie collegate alla 
Passione, come la corona di spine: cfr. Le trésor de la Sainte-Chapelle, catalogo della 
mostra, Parigi 2001, 55-60, 67-72. Segnalo l’approfondito studio, uscito quando il pre- 
sente contributo era stato da tempo consegnato, di L. BoREAN, Carpaccio tra Venezia 
e il Friuli. Precisazioni sul Sangue di Cristo dei Civici Musei di Udine, in Artisti in viag- 
gio 1450 - 1600. Presenze foreste in Friuli, a cura di M.P. FRATTOLIN. Venezia 2004, 81- 
98. La Borean tratta del culto del Preziosissimo Sangue e cita lo scritto di Leonardo 
Mattei da Udine, De Sanguine Christi, redatto poco dopo il 1464, oltre a segnalare la 
diffusione dell’iconografia del tema. 

Dalle ricerche di Giuseppe Iop sappiamo che le confraternite presenti nella chiesa di 
Santa Maria delle Grazie di Prodolone erano dedicate al SS. Sacramento, alla Madonna 
delle Grazie, a san Gottardo, a san Valentino che si fonde con quella, attestata fin dal 
1430 a San Mauro e infine, più tarda, a san Carlo Borromeo: cfr. G. Iop, Prodolone, 86. 
5 Opere perdute se si esclude l’altare di Faedis e la Madonna col Bambino di Arcano. 
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13. Giovanni Martini, De- 
corazione a pastiglia, parti- 
colare dell’altare. Morte- 
gliano, chiesa parrocchiale. 


tivo del Martini trovano il loro più ampio compendio nell’altare (fig. 11) 
della chiesa parrocchiale di Mortegliano (1523-1526), giustamente conside- 
rato il suo capolavoro”. L’artista seppe interpretare la volontà della com- 
mittenza, di dar forma ad un programma iconografico particolarmente 
complesso e ambizioso, programma che ha suggerito a Giuseppe Marchet- 
ti la felice metafora di un grandioso poema elevato in lode della Vergine e 
articolato, come la Commedia dantesca, in cantiche. Oltre all'enorme im- 
pegno profuso, ovviamente con l’aiuto della organizzata bottega, nella rea- 
lizzazione dell’alto numero di statue e nella splendida veste decorativa, col- 
pisce la saldezza e la chiarezza strutturale dell’altare ben indagata dal pun- 
to di vista architettonico da Zocconi”. Come è stato più volte notato, Mar- 
tini sembra aver tenuto conto della lezione dei grandi monumenti funebri 
dogali veneziani, come quello a Pietro Mocenigo di Pietro Lombardo o 
quello ad Andrea Vendramin di Tullio Lombardo in San Zanipolo adat- 
tandone le partizioni e le scansioni alle diverse esigenze di un complesso 
che voleva forse rivaleggiare con le grandi realizzazioni dell’altaristica d’a- 
rea tedesca. Negli stessi anni nei quali lavorava all’altare di Mortegliano, 
Martini si impegnava a collaborare alla realizzazione della ricca cornice li- 
gnea (perduta) dell’altare dei Battuti di Cividale commissionato a Pelle- 
grino da San Daniele (1525-1529) continuando a lavorare senza interru- 
zioni fino alla fine della vita per varie chiese della provincia, da Caminet- 
to di Buttrio (1530-1532) a Rivalpo (1530) a Mereto di Tomba (1533)?8. 

Il restauro dell’altare di Prodolone, insieme ai recenti qualificati inter- 
venti condotti su altre significative opere di Giovanni Martini, come i due 
altari di Remanzacco e Mortegliano e la pala del duomo di Spilimbergo, 
vorrebbe essere un ulteriore contributo per una più approfondita conside- 


% Cfr. M. ZocconI, La composizione e la decorazione architettonica rinascimentale nel- 
la pala di Giovanni Martini a Mortegliano, Trieste 1958; A. Rizzi, L’arte di Giovanni 
Martini e l’altare di Mortegliano, in Mortegliano e il suo gioiello d’arte, 13-43. 

ST M. ZocconI, La composizione, tavv. I-XIX. Lo studioso ha eseguito il rilievo dell’al- 
tare disegnando anche gli elementi decorativi delle strutture e le varie componenti 
architettoniche. 

5 Oltre alle numerose opere, in gran parte perdute, riferite dai documenti a Giovanni 
Martini, elencate già da Giuseppe Marchetti nel suo volume del 1956 più volte cita- 
to (e al quale si rimanda), non si può escludere, sulla base di un documento di con- 
troversa interpretazione, che la bottega del Martini abbia concorso al completamen- 
to della ancona di Antonio Tironi della chiesa di Dierico con l’aggiunta del terzo re- 
gistro nelle statue del quale sono riscontrabili affinità con le sculture dell’altare di 
Prodolone. Si veda G. e T. PerUSINI, Un problema irrisolto, 211. 
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razione globale della sua attività, che dovrebbe esser finalmente conside- 
rata senza l’artificiosa separazione tra la produzione plastica e quella pit- 
torica finora mantenuta dagli studi. 
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IL RESTAURO DELL'ALTARE LIGNEO 


DI GIOVANNI MARTINI A PRODOLONE 
2.IL RESTAURO DELL’ALTARE E LE TECNICHE ESECUTIVE E DECORATIVE 


Anna e Andreina Comoretto 


Premessa 


Nel 1515, anno di probabile realizzazione del nostro altare, il Martini 
ha in gran parte abbandonato l’attività di pittore per dedicarsi a quella di 
intagliatore, avendo ereditato la bottega dello zio Domenico Mioni da Tol- 
mezzo morto nel 1507. 

Era pratica corrente delle botteghe di intagliatori avvalersi della col- 
laborazione di artigiani specializzati in diverse tecniche decorative i quali 
spesso impiegavano le stesse matrici per più commissioni. Dallo studio dei 
modelli usati e delle tecniche impiegate è possibile ricostruire i rapporti che 
legavano i vari artisti!. Nel caso dell’altare di Prodolone il Martini ha cer- 
tamente impiegato alcuni modelli già utilizzati altrove come il disegno “a 
melograno” del Pressbrokat che si trova sui fondi dell’altare della chiesa di 
Santo Stefano a Remanzacco, di poco precedente al nostro, o il modello di 
stampo a pastiglia usato per decorare lesene e predella. 


! La figura di Antonio Tironi, formatosi come doratore in Venezia, ha giuocato un im- 
portante ruolo di collegamento tra gli artisti friulani Domenico da Tolmezzo, Barto- 
lomeo dall’Occhio e Giovanni Martini. L'esecuzione della doratura di un’opera im- 
pegnativa come un altare ligneo prevedeva la presenza della figura dell’artigiano spe- 
cialista: nel nostro caso sembra sia stata utilizzata la stessa matrice nell’esecuzione 
del Pressbrokat per la realizzazione di altri altari. Si veda: G. e T. PERUSINI, Un pro- 
blema irrisolto della scultura lignea Friulana, I rapporti tra Bartolomeo dall’Occhio, 
Antonio Tironi e Giovanni Martini, in La scultura lignea nell’arco alpino, Storia, stili 
e tecniche, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Udine-Tolmezzo, 21-22 no- 
vembre 1997), Udine 1999, 203-223. Nello scritto si studiano le strette affinità esistenti 
tra il Pressbrokat dell’altare ligneo della chiesa di Santa Maria dei Battuti di Vale- 
riano (oggi nel Museo Civico di Pordenone), della statua di San Nicolò della chiesa 
di San Gregorio di Castello di Aviano (oggi nel Museo Civico di Pordenone) e dei 
due altari di Santo Stefano di Remanzacco e della parrocchiale di Mortegliano. Sul- 
l’argomento si veda anche: M.G. DE FAvENTO, Antonio Tironi e i suoi contatti con Gio- 
vanni Martini, «La Panarie» XIV (1938), 194-201; Eap., Giovanni Martini scultore, ivi, 
XV (1939), 15-25. 
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Purtroppo, la complessità strutturale del manufatto e la raffinata ela- 
borazione delle tecniche decorative sono all’origine del pessimo stato con- 
servativo in cui esso si trovava al momento del restauro, ed è proprio tale 
raffinatezza a non essere stata adeguatamente compresa dai vari interven- 
ti di manutenzione compiuti sull’altare?2. La più grave conseguenza del 
fraintendimento della tecnica seguita nella realizzazione del broccato im- 
presso (Pressobrokat) è stata l'eliminazione quasi completa di ogni traccia 
della preziosa decorazione sull’altare di Prodolone. 


La struttura 


Il complesso scultoreo è alto cm 350, largo cm 270, profondo cm 40. La 


x 


struttura architettonica, come ha notato Decio Gioseffi, è realizzata «a 
spartimenti vitruviani»5, in quattro ordini sovrapposti: la predella, due re- 
gistri con cinque nicchie ciascuna, il frontone superiore e la cimasa. Ogni 
elemento è delimitato in senso orizzontale da cornici modanate e in senso 
verticale da lesene con candelabre realizzate a pastiglia (fig. 1). 

Il sistema originario di montaggio della struttura architettonica, realiz- 
zata in abete, prevede una semplice sovrapposizione degli ordini, privi di 
elaborati sistemi di incastro, legati tra loro da una fitta rete di chiodi e da 
due elementi lignei verticali inchiodati sul retro per rendere solidali le par- 
ti. Due zanche in ferro ancorano la struttura al muro retrostante. 


2 Si veda sull’argomento: M. BONELLI e L. SIMONETTI, Vicende del restauro in Friuli. In- 


terventi sulla scultura lignea negli anni ’50 e ’60,in La scultura lignea nell’arco alpino, 
225-232. Gli autori studiano le relazioni e la documentazione relative ai restauri del- 
l’epoca con analisi dei prodotti impiegati e delle tecniche di recupero seguite. Per le 
indicazioni di metodo seguite nei restauri prima del traumatico sisma del 1976 si ve- 
da: E. BELLUNO, Il restauro come opera di gusto, Udine 1974. 

3. Definizione intesa come tipologia architettonica rinascimentale ordinata nel senso 
“classico” del termine. A tale riguardo basti pensare a tutta la scultura monumenta- 
le veneziana del Quattrocento e Cinquecento anche in ambito lapideo e architetto- 
nico. La lezione architettonica del Codussi e dei Lombardo si trasmette nel disegno 
delle facciate di chiese e palazzi e nei monumenti lapidei, arrivando prepotentemen- 
te anche in Friuli proprio con Pietro Lombardo nella fabbrica della facciata del duo- 
mo di Cividale, fabbrica a cui collabora Antonio Pilacorte trasferendo egregiamente 
la lezione rinascimentale nella esecuzione del portale del duomo di Pordenone (1511) 
e della cappella del Carmine nel duomo di Spilimbergo. Altri riferimenti rinascimen- 
tali si trovano inoltre nelle opere di Bernardino da Bissone (come l’altare della basi- 
lica di Aquileia, 1498). 
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La nicchia centrale superiore accoglie la statua di Cristo Redentore* 


(fig. 2), quella inferiore la Vergine col Bambino (fig. 3). Le dodici statue, al- 
te mediamente 75 cm, si dispongono negli scomparti laterali e sulla cima- 
sa. Tutte le statue, tranne la Madonna forse eseguita con essenza di pero, 
sono realizzate con essenza di tiglio. 

La predella, che ha al centro un bassorilievo raffigurante Cristo morto 
elevantesi dal sepolcro, e la cornice che delimita il registro superiore, pre- 
sentano un ricco motivo floreale a pastiglia con racemi e foglie d’acanto. 


Le tecniche artistiche 


Nella complessa realizzazione dell’altare, simile per struttura architet- 
tonica a quello della chiesa di Santo Stefano a Remanzacco, vennero usa- 
te le tecniche artistiche più raffinate diffuse all’epoca tra il Friuli, il Vene- 
to, le aree dell’arco alpino e d’oltralpe: il loro studio permette di analizza- 
re una vera e propria summa di procedimenti tecnici dell’epoca?. 


Doratura 


Una ricca doratura riveste la maggior parte delle superfici decorate, co- 
me era usuale nella scultura lignea dall’età gotica a quella barocca. 

Il metodo di doratura utilizzato è quello a foglia d’oro applicata su bo- 
lo rosso, brunita a bulino con zone punzonate in corrispondenza dei fondi 
degli elementi architettonici. 

Le analisi scientifiche eseguite hanno puntualmente individuato la pre- 
senza di una sottile stesura di bolo con aggiunta di ocra rossa, usata come 
fondo per la lamina metallica. 


4 Il Martini riprende dalla pala raffigurante // sangue di Cristo di Vittore Carpaccio, 
conservata presso i Musei Civici di Udine sia la figura del Cristo dell’altare di Pro- 
dolone che il motivo del tessuto nel fondale del dipinto. 

5. Si rimanda al volume La scultura lignea nell’arco alpino, 206-207. 
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2. Cristo Redentore, prima del restauro. 


3. Vergine col Bambino, prima del re- 
stauro. 
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Azzurrite 


L’azzurrite (carbonato basico di rame), perfettamente conservata, è 
stata applicata in corrispondenza di tutti i soffitti delle nicchie e sul risvol- 
to del manto della Madonna. Il prezioso pigmento veniva generalmente 
macinato a grana grossa e quindi mescolato con biacca e steso con legante 
oleoso. Il particolare tono saturo del pigmento è riconoscibile anche a oc- 
chio nudo e la sua presenza in scultura come su altri supporti è indice sem- 
pre di una esecuzione molto raffinata. 


Carnati 


L’aspetto livido dei carnati, riscontrabile anche nelle sculture degli al- 
tari della chiesa parrocchiale di Mortegliano e della chiesa di Santo Stefa- 
no di Remanzacco, trova spiegazione nell’effetto provocato dalla presenza 
di tracce di azzurrite accanto alla biacca e alla lacca, individuate dalle in- 
dagini scientifiche (si veda infra, nella sezione Analisi, Campione 3)°. 

La stesura del colore è a due mani sottilissime, al di sopra di una pre- 
parazione a gesso e colla: la superficie risulta ben levigata. 

Le modalità seguite nella stesura del colore nelle statue dell’altare di 
Prodolone trovano riscontro in quelle utilizzate da tutti gli scultori friulani 
tra il Quattro e il Cinquecento. 


Pressbrokat 


La tecnica più interessante riscontrata sul nostro altare è quella del 
Pressbrokat (“broccato impresso”). 

I primi esempi della raffinata tecnica di imitazione del tessuto brocca- 
to in Friuli” sono legati all’attività di doratore di Antonio Tironi, il quale, 


Le analisi chimiche effettuate su un campione di carnato proveniente da una delle 
sculture dell’altare di Mortegliano confermano la presenza di azzurrite nell’impasto. 
L’aspetto terreo dei carnati risulta essere così intenzionale e non effetto di alterazio- 
ne come si potrebbe pensare. Cfr. A. Tucci, Indagini tecniche sulla policromia del- 
l’altare di Giovanni Martini a Mortegliano, in Mortegliano e il suo gioiello d’arte a cu- 
ra di A. Rizzi, Udine 1986, 97-104. 

? Oltre ai fondi dell’altare della Basilica di Aquileia del Tironi (1502-3), il dossale del 
trono del San Nicolò della chiesa di San Gregorio a Castello di Aviano di Bartolomeo 
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4. Pressbrokat. 
S. Sezione stratigrafica di un campione pre- 


levato dalla decorazione a Pressbrokat. 
ScHEMA: 1. Supporto in carte con fibre di colore blu - 
2. Preparazione biancastra costituita da gesso, colla 
animale e olio siccativo - 3. Lamina metallica di sta- 
gno - 4. Stesura di lacca di garanza - 5. Missione oleo 
resinosa - 6. Lamina di oro - 7. Stesura di lacca di ga- 
ranza - 8. Ridifinitura giallastra 





6. Cimasa: esempio di tecnica a pastiglia. 
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come già visto, impiegherà le sue conoscenze tecniche e probabilmente an- 
che i suoi modelli e le sue matrici nella fabbrica di numerosi altri altari8 
(fig. 4). La tecnica di imitazione del tessuto broccato approda quindi in 
Friuli attraverso il Veneto, ad opera di artisti come il Tironi e il Martini, la 
formazione dei quali avviene nelle botteghe di intagliatori e pittori di Ve- 
nezia. 

Le prime testimonianze di questa tecnica rimandano alla metà del XV 
secolo, alle Fiandre da dove essa si diffonde, con imitazioni sempre più mi- 
metiche del tessuto preso a modello, verso l’Austria, la Germania e la Fran- 
cia, fino alla metà del Cinquecento. 

Non essendoci pervenute matrici ed essendo piuttosto scarsa la bibliogra- 
fia a riguardo? le conoscenze che possediamo di tale tecnica ci derivano da stu- 
di comparati condotti sugli esempi in nostro possesso’, i risultati dei quali ci 
inducono a ritenere che le matrici potessero essere in legno lavorato a bulino. 

Per quanto riguarda il tipo di decorazione impostata sul tema del me- 
lograno frequente nei tessuti dell’epoca, si rimanda ai numerosi esempi che 
di tali tessuti si possono ritrovare nella pittura Veneziana della fine del 
Quattrocento, dalla pala di San Cassiano di Antonello da Messina oggi al 
Kunsthistorisches Museum di Vienna, alla pala con la Madonna con Bam- 
bino tra Angeli e Dottori della Chiesa di Giovanni d’ Alemagna e Alvise Vi- 
varini alle Gallerie dell’Accademia di Venezia (1446), alla pala del San- 
gue di Cristo (1496) di Vittore Carpaccio oggi ai Musei Civici di Udine. 


dall’Occhio (1503), i fondi dell’altare della chiesa di Santa Maria dei Battuti di Vale- 
riano di Giovanni e Domenico da Tolmezzo (1509). 
Si vedano gli altari di Faedis, di Remanzacco, di Mortegliano e di Prodolone del Martini, 
e gli altari di Paluzza, di Osais e di Dierico del Tironi. Per l’attività dei due scultori si 
rimanda ancora a G. MARCHETTI, G. NicoLETTI, La scultura lignea in Friuli, Milano 
1956 e a A. Rizzi, Mostra della scultura lignea in Friuli, Udine 1983 e a quanto ri- 
portato nel classico G. BERGAMINI, S. Tavano, Storia dell’arte nel Friuli Venezia Giu- 
lia, Reana del Rojale 1984. 
Il documento più antico che descrive in due pagine la tecnica del Pressbrokat è il “Ma- 
noscritto di Tegernsee” databile agli inizi del 1550, attualmente conservato nella Bi- 
blioteca di Stato di Monaco di Baviera. Si veda: G. BERGAMINI, L'altare ligneo di G. 
Martini a Remanzacco, Udine 1986, 94 (27). 
G. e T. PERUSINI, La tecnica del «Pressbrokat» nell’altare di Giovanni Martini di Re- 
manzacco, «Restauro nel Friuli-Venezia Giulia» 1, 1983, 28-35; T. PERUSINI, L. ZAM- 
BON, Prove di ricostruzione del «Pressbrokat», ibid., 36-39. 
Come è noto, nella formazione del Martini ebbe un ruolo fondamentale l’influenza 
di Alvise Vivarini. Si veda sull'argomento: A. BERGAMINI PonTA, Giovanni Martini pit- 
tore, Udine 1970. 
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I recenti restauri che hanno interessato contemporaneamente l’altare 
della basilica patriarcale di Aquileia”, l’altare della chiesa parrocchiale di 
Dierico! e quello di Prodolone!* hanno permesso di raccogliere e porre a 
confronto i materiali e le tecniche artistiche di scultori e pittori friulani ope- 
ranti a cavallo tra il Quattrocento e il Cinquecento che spesso di trovava- 
no a collaborare tra loro. 

Nel caso dell’altare di Prodolone la tecnica prevede l’utilizzo della la- 
mina di stagno come distaccante dalla matrice, una preparazione a gesso, 
colla e olio siccativo!, uno strato di chiusura a lacca di garanza, la missio- 
ne oleoresinosa pigmentata e le finiture a foglia d’oro con decorazioni a 
lacca. Il supporto usato nel caso dell’altare di Prodolone è cartaceo (fogli 
azzurri nella maggior parte delle superfici e rosa sulla cimasa, si veda infra, 
nella sezione Analisi, Campione 1) (fig. 5). 


Pastiglia 


La tecnica della decorazione a pastiglia ha la funzione di imitare l’ef- 
fetto dell’intaglio a forte rilievo, a differenza del Pressbrokat che vuole sug- 
gerire gli spessori minimi del tessuto operato. 

Come si è detto nella premessa, le matrici per la pastiglia, come quel- 
le per il Pressbrokat, venivano a volte utilizzate in più opere dello stesso 
autore e talvolta in opere di autori diversi!’. 


1° L'altare venne eseguito in collaborazione tra Pellegrino da San Daniele per la decora- 
zione delle tavole, Giovan Pietro da Udine per l’intaglio e Antonio Tironi per la dora- 
tura. L'intervento di restauro, condotto presso il Laboratorio di Udine della Soprin- 
tendenza, è stato eseguito da Angelo Pizzolongo, Rosalba Piccini, Catia Michielan e Ni- 
coletta Buttazzoni e diretto da Massimo Bonelli e Beatrice di Colloredo Toppani. Si ri- 
manda a Hoc opus pinxit magister Peregrinus pictor utinensis. Il restauro del polittico di 
Aquileia, Atti della giornata di studio (Udine, 18 dicembre 2002), in corso di stampa. 

8 L'intervento di restauro dell’altare di Antonio Tironi (2000-2001), voluto dalla So- 

printendenza del Friuli Venezia Giulia, è stato eseguito da Nadia Bertoni e Stephane 

Cren e diretto da Fabrizio Magani. 

Il restauro è stato condotto dalle scriventi, sotto la direzione di Paolo Casadio. 

° Tale preparazione ben si adatta ad essere applicata su fondi piani, mentre le preparazio- 
ni con resina e cera sono spesso utilizzate per mantenere l’elasticità del supporto special- 
mente nei casi in cui la decorazione debba venir stesa su superfici modellate come i risvolti 
delle vesti. Si rimanda al già citato A. Tucci, Indagini tecniche sulla policromia, 97-98. 

16 Anche il semplice confronto stilistico rivela la sovrapponibilità dei capitelli dell’altare di 

Remanzacco con quelli dell’altare di Prodolone; lo stesso può dirsi per la decorazione 
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La pastiglia si ottiene colando un impasto a base di gesso, colla e ma- 
teriale plastico (cere, resine o oli) all’interno di una matrice in legno con il 
modellato da ottenere scolpito in negativo. Il calco così ottenuto viene poi 
fatto aderire al supporto ligneo e rifinito, come nel nostro caso, con dora- 
tura a foglia su bolo. I fondi vengono punzonati nella fase di indurimento 
della preparazione per ottenere un prezioso contrasto tra finitura brunita 
a pietra d’agata dei rilievi e superficie scabrosa dei fondi (fig. 6). 


Liistertechnik 


Con tale termine tedesco si indica la tecnica di decorazione, diffusa da- 
gli inizi del sec. XIII fino alla fine del sec XVII, già descritta nel trattato 
del monaco Teofilo e in quello di Cennino Cennini!, consistente nell’imi- 
tazione di superfici traslucide ottenute dalla trasparenza di sottili velature 
a lacca su fondo metallico a foglia d’argento o di stagno. 

La lacca di garanza e la lacca verde generalmente vengono utilizzate 
per l’imitazione di tessuti preziosi mentre la lacca gialla su foglia metallica, 
in uso anche dopo il Seicento, viene spesso utilizzata per imitare la foglia 
d’oro (doratura “a mecca”). 

Nel caso dell’altare di Prodolone l’unico esempio canonico di “Liister- 
technik” si trova a delineare il disegno del melograno del Pressbrokat, con 
uso di lacca di garanza su foglia d’oro. 


della predella dell’altare di Prodolone e la decorazione della cornice superiore dell’alta- 
re di Mortegliano, per la decorazione a pastiglia con “bucrani” sulle lesene dei due alta- 
ri e — dettaglio ancor più interessante — per la decorazione della predella dell’altare di 
Prodolone e quella dell’altare di Dierico, opera di Antonio Tironi. Queste ultime, seppur 
non perfettamente sovrapponibili, confermano ancora una volta lo stretto scambio cul- 
turale e il rapporto di collaborazione esistente tra i due artisti. Si può ipotizzare un uti- 
lizzo dello stesso stampo di pastiglia nelle paraste degli altari delle parrocchiali di Osais 
e Dierico (opere di Antonio Tironi rispettivamente del 1527 e del 1528) e dell’altare del- 
la chiesa dei Battuti di Valeriano (Domenico e Giovanni da Tolmezzo 1508-1509) o an- 
cora nella cimasa dell’altare di Prodolone e nella cornice del registro superiore dell’a/- 
tare di Osais (cfr. R. FABIANI, Relazione di restauro sull’ancona di Osais, in Restauri e ri- 
trovamenti ’87-’90, Catalogo della mostra a cura di M. BoneLLI, Udine 1990, 96-101). Di 
grande interesse sarebbe, a nostro avviso, effettuare un confronto stilistico e tecnico più 
approfondito di questa tipologia di decorazione esistente su numerosi esempi di altari- 
stica friulana del Cinquecento. 

17 Per la Schedula di Teofilo si rimanda all’edizione. Theophilus, On divers arts, New 
York 1979; Per il Cennini si rimanda all’edizione: C. CENNINI, // libro dell’arte, a cura 
di F BruneLLO, Vicenza 1971, cap. CXLI- CXLIII. (1). 
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Sui risvolti delle vesti dei santi, decorate con lacca rossa di garanza (si 
veda infra sezione Analisi, Campione 2) e lacca verde, tra lo strato pittorico 
e il fondo a bolo manca la lamina metallica. La presenza della base a bolo la- 
scia supporre l’intenzione di applicare la lamina, ma può semplicemente es- 
sere interpretata come un’ estensione della base per le dorature limitrofe!8, 


Stato di conservazione 


Il supporto ligneo presentava un attacco di insetti xilofagi esteso a tut- 
ta la struttura. L’ancona poggiava su un altare in pietra ed era sostenuta nel 
retro da due montanti lignei verticali ormai compromessi e agganciati, tra- 
mite due elementi in ferro orizzontali, alla parete di fondo. 

Mancavano alcuni tratti di cornici e parte del basamento sul quale è col- 
locata la statua di Cristo Redentore era stata malamente rifatta. Risultava- 
no anche perduti parte del soffitto della nicchia che ospita la statua della 
Vergine e parte del piano di appoggio delle statue del registro superiore. 

Per ciò che concerne le policromie, si potevano individuare generali 
estesi sollevamenti degli strati preparatori dal supporto. 

Un intervento di restauro risalente agli anni Cinquanta del Novecen- 
to, condotto secondo le metodologie del tempo, con esiti ormai del tutto 
inadeguati e con l’inevitabile alterazione delle parti rifatte o integrate, di- 
sturbava la lettura d’insieme e impediva la valorizzazione di gran parte dei 
raffinati dettagli!. Il Pressbrokat dei fondi risultava particolarmente con- 
fuso oltre che frammentario e lacunoso ed erano riconoscibili su quasi tutta 


18 Le analisi effettuate sugli altari della chiesa di Santo Stefano a Remanzacco e della 
chiesa parrocchiale di Mortegliano confermano la presenza della foglia d’argento al 
di sotto delle lacche. 

19 L'intervento degli anni Cinquanta non è documentato anche se tutte le informazioni 
raccolte conducono al restauratore Gino Marchetot assai attivo all’epoca. I materiali 
utilizzati sono il Vinavil per gli incollaggi, i consolidamenti e per legare gli stucchi, al- 
ternato a leganti oleosi, foglie di “orone” per sostituire l’oro mancante e la gomma- 
lacca per uniformare i rifacimenti. Il pessimo stato conservativo delle parti in Pres- 
sbrokat e la presenza di tracce di ridipintura a caseina ci fanno pensare che il restau- 
ratore abbia utilizzato solventi aggressivi (forse acidi e sverniciatori) per rimuovere i 
tenaci rifacimenti. Certamente la pulitura è stata condotta anche a secco con uso di 
elementi metallici (spatole e bisturi) come emerge da segni di raschiatura del colore 
originario. La rimozione delle ridipinture sul Pressbrokat con solventi inadeguati al- 
la presenza di lacca e con metodi meccanici che non rispettavano i rilievi ha portato 
all’irrimediabile perdita della decorazione, già in precedenza compromessa. 
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Decorazioni 





Rilievi 
DS Roselline lignee 


Decorazioni a pastiglia 


EG Decorazioni ad intaglio 


. Rilievo delle tecniche pittoriche. 
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De Rimozione vecchie dorature 
e ridipinture 


8. Rilievo di alcune operazioni di restauro. 
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la superficie dipinta riprese cromatiche (integrazioni) alterate, effettuate 
seguendo la tecnica del “tratteggio verticale” ma con un effetto sordo e dis- 
ordinato (fig. 3). 

I saggi effettuati sui carnati evidenziavano la presenza di una cromia 
chiara e delicata al di sotto di uno strato di colore bruno grigiastro. Tutti i 
risvolti dei manti presentavano uno o due strati di ridipinture?0. 


L’intervento di restauro?! 
Documentazione 


L’intervento è stato documentato fotograficamente a luce naturale e a 
raggi ultravioletti (U.V.): si sono inoltre eseguiti grafici documentanti tutte 
le fasi del lavoro? (figg. 7 - 8). 


Disinfestazione 

La disinfestazione dagli insetti xilofagi è stata effettuata prima dello 
smontaggio approfittando della stagione primaverile (periodo di sfarfalla- 
mento degli insetti). È stato applicato il Permetar in essenza di petrolio a pen- 
nello su tutta la superficie del retro. La struttura è rimasta sigillata in teli di 
nylon per venti giorni per permettere al prodotto una completa diffusione. 


Smontaggio 


Al fine di permettere un corretto intervento conservativo con il recupero 


20 Fortunatamente il vecchio intervento di restauro non ha coinvolto queste zone, for- 
se perché la tenacia delle ridipinture ha scoraggiato il restauratore che ha preferito 
lasciare le stratificazioni in zone poco visibili. 

21 Hanno collaborato alla realizzazione del recupero: per le piccole ricostruzioni di model- 
lato lo scultore Giovanni Padovan; per il restauro strutturale, lo smontaggio e il rimon- 
taggio Flavio Coral; per le operazioni di restauro Federica Falzago, Elena Fabbro, Ilaria 
Bas e Mariacristina Martinello. I lavori si sono svolti tra il marzo 2000 e l'ottobre 2001. 

2 La documentazione fotografica è stata eseguita dalle scriventi e da Riccardo Viola di 
Mortegliano. Le fotografie a U.V. sono state realizzate dalle scriventi. L'elaborazione 
grafica dei rilievi è stata condotta da Federica Falzago. 
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estetico del manufatto, è stato previsto lo smontaggio dell’altare e il suo rico- 
vero in laboratorio. 

Al momento dello smontaggio è stato possibile verificare che le due 
travi verticali che servivano a rendere solidale la struttura erano state com- 
pletamente erose dai tarli perdendo così sia la funzione di legatura verti- 
cale del manufatto sia quella di aggancio al muro retrostante. È stato quin- 
di necessario progettare un nuovo sistema di ancoraggio capace di garan- 
tire maggior stabilità all’altare. 


Studio preliminare 
Analisi condotta coi raggi U.V. 


Lo studio con lampade U.V. delle statue (fig. 9) e della struttura e i pri- 
mi sondaggi di pulitura hanno permesso di valutare con maggior precisio- 
ne l’estensione dei rifacimenti e la loro natura. 

Questa fase di ricerca preliminare ha fornito le seguenti informazioni: 

A L'intervento degli anni Cinquanta era molto più esteso del previsto ed 
era consistito, per quanto riguarda la statuaria, nel rifacimento di di- 
verse parti del modellato con impasto di gesso, colla (probabilmente 
vinilica) e segatura. Talvolta i rifacimenti erano rifiniti con gesso e col- 
la animale. AI di sopra delle zone rifatte, l’integrazione delle dorature 
era stata effettuata mediante applicazione di fogli di “orone” disposti 
in maniera casuale e raccordati all’esistente con gommalacca pigmen- 
tata applicata su tutta la superficie dorata. Questo sistema di rudi- 
mentale camuffamento, sommato al trattegggio verticale eseguito in 
modo sommario, aveva reso la superficie pittorica compatta e pesan- 
te impedendo peraltro di localizzare l’estensione dei rifacimenti. 

B Sulla struttura architettonica l’intervento degli anni Cinquanta ave- 
va previsto il rifacimento di quasi tutte le parti aggettanti delle cor- 
nici marcapiano attraverso l’eliminazione delle parti deteriorate, la 
rettifica dei bordi e l’applicazione di listelli di legno sui quali era 
stata modellata la plastica dell’aggetto decorativo a fogliame. 
L'analisi delle condizioni delle cornici parzialmente rifatte, resa 
puntuale dallo smontaggio del manufatto, ha permesso di eviden- 
ziare le ampie ricostruzioni del supporto ligneo, mentre l’asporta- 
zione della foglia d’oro applicata nell’ultimo intervento ha permes- 
so di chiarire l’estensione del rifacimento della decorazione a pa- 
stiglia. 
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Le parti ricostruite correvano su tutto il perimetro delle cornici 
marcapiano che conservano foglia metallica e modellato solo nella 
metà inferiore? (fig. 10). 

Vasti e continui rifacimenti sia di foglia che di modellato si trovavano 
inoltre sulla base della predella e su quasi tutte le cornici verticali. 
L’asportazione della foglia aurea rifatta ha evidenziato la grossola- 
nità dell’intervento. 

Le prove di solventi eseguite sulle stuccature hanno permesso di 
stabilire che si era fatto uso di un impasto a gesso legato con olio e 
quindi di difficile asportazione. 

La situazione di maggior gravità si trovava però sui fondi a Pressbro- 
kat dove i lacerti rari di pastiglia originaria avevano quasi completa- 
mente perduto 1 filamenti a lacca rossa e le riprese a stucco erano rea- 
lizzate in maniera grossolana, sopra livello, senza alcun accenno di de- 
corazione e ricoprendo in gran parte i bordi delle zone originarie”. 


Analisi 


Prima di procedere con l’intervento di restauro sono stati effettuati tre 
prelievi rispettivamente dal carnato della statua raffigurante San Valentino, 
dal risvolto del manto a lacca rossa della statua raffigurante Santa Marghe- 
rita e dal Pressbrokat, al fine di acquisire ulteriori informazioni sulla com- 
posizione stratigrafica e sulla natura delle tecniche esecutive originarie. 

Le analisi chimiche e stratigrafiche hanno portato ai seguenti risultati?5: 


2 In tutte le cornici marcapiano si conservano solo due frammenti di modellato a pa- 
stiglia completo in tutte le sue parti; tali frammenti ci hanno permesso di eseguire un 
calco utile poi al modellamento delle nuove stuccature. 

Anche in questo caso si trovavano rifacimenti di foglia d’oro realizzati a zone con di- 
rezione e disposizione casuali, con metallo molto differente dall’originario (tenden- 
zialmente rosso al contrario della dominante verde di quello usato dal Martini) e pa- 
sticciati con gommalacca e colore nel tentativo di raccordarli con l’originale, ma 
creando di fatto un fastidioso effetto a “macchia di leopardo”. 

Il lavoro di analisi è stato condotto dalla T.S.A. di Padova nella persona del dott. Pietro 
Rosanò che ringraziamo per il costante appoggio durante i lavori. Per l’impostazione del- 
le indagini scientifiche, in accordo con la Direzione Lavori, ci si è attenuti ai principi illu- 
strati in U. BALDINI, Metodo e Scienza, operatività e ricerca nel restauro, Firenze 1982; M. 
MATTENI, A. MoLes, Scienza e restauro. Metodi di indagine, Firenze 1984; G. Accarpo, G. 
VIRGILIANO, Strumenti e materiali del restauro, metodi di analisi, misura e controllo, Roma 
1989. 
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9. San Girolamo, durante l’operazione 
di stuccatura. 


10. Trabeazione, durante l’operazione 
di stuccatura. 





Campione 1. Frammento di doratura su Pressbrokat (fig. 5). 

Provenienza: dal fianco sinistro della nicchia contenente la statua della 
Madonna con Bambino 

Tipo di analisi: stratigrafia sezione lucida corredata da analisi all’FT/IR e 
al’EDS 

Risultati: Strato di supporto in carta azzurra (in altre parti si è fatto 
uso di carta rosata)? 
Strato di preparazione a gesso, colla e olio siccativo 
Lamina metallica di stagno 
Chiusura a lacca di garanza 
Missione oleoresinosa con biacca, ocra gialla e rossa e ne- 
ro carbone 
Foglia d’oro 
Finitura a lacca di garanza 


Campione 2. Frammento di lacca rossa 

Provenienza: dal risvolto del manto della statua di Santa Margherita 

Tipo di analisi: osservazione allo stereomicroscopio corredata da analisi 
FI/IR e all’EDS 

Risultati: Preparazione a gesso e colla animale e olio siccativo 
Stesura sottile di bolo rosso con aggiunta di ocra rossa 
lacca di garanza 


Campione 3. Frammento di carnato 

Proveniente: dal volto di San Valentino (guancia sinistra) 

Tipo di analisi: osservazione allo stereomicroscopio corredata da analisi 
FI/IR e all’EDS 

Risultati: Preparazione a gesso, colla animale e olio siccativo 
Prima stesura di colore con olio siccativo, biacca, minio, 
Lacca di garanza e azzurrite 
Seconda stesura di colore (velatura originaria rosata) a base 
di biacca, minio, ocra gialla, lacca, azzurrite e nero carbone. 


2 Le analisi condotte sul Pressbrokat dell’altare di Mortegliano evidenziano l’uso del- 
lo stesso tipo di supporto: anche le misure delle due matrici sono identiche. Cfr. A. 
Tucci, Indagini tecniche, 101-102. 
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Pulitura della struttura architettonica 


La prima operazione è consistita nell’eliminazione dei vecchi inter- 
venti. Il livello di asportazione è stato concordato con la Soprintendenza 
soprattutto per quanto riguardava la problematica situazione della cornice 
marcapiano della struttura architettonica”. L'intervento degli anni Cin- 
quanta aveva previsto il rifacimento di parti gravemente deteriorate di cor- 
nice e la loro totale asportazione avrebbe ulteriormente compromesso il 
modellato residuo. 

Partendo dal presupposto che tale intervento si rivelava esteticamen- 
te inaccettabile, si è proposto di eliminare la doratura di rifacimento, di ri- 
modellare il motivo a fogliame seguendo il modello a calco realizzato sul- 
l’unica parte originaria esistente e di riproporre quindi la finitura estetica 
attraverso il metodo dell’“astrazione cromatica”. 


Pulitura del Pressbrokat 


Per quanto riguarda il Pressbrokat che decora i fondali, si è proceduto 
seguendo gli stessi criteri, asportando lo stucco in eccesso al fine di far ri- 
emergere eventuali parti originarie. 

La rimozione delle stuccature è stata resa qui possibile dall’utilizzo di 
specilli da dentista che, grazie alle loro forme, hanno consentito il totale ri- 
spetto dei raffinati rilievi. L'eliminazione dei vecchi interventi ha riportato 
alla luce zone di Pressbrokat prima non apprezzabili sia nel modellato che 
nella finitura (fig. 17). Tale risultato ci ha permesso di confrontare la tecni- 
ca seguita nella decorazione del nostro altare con quella usata per altre ope- 
re analoghe, in particolare per l’altare della basilica patriarcale di Aquileia, 
all’epoca in restauro presso il Laboratorio di Udine della Soprintendenza. 

Il disegno della decorazione a Pressbrokat dell’altare di Prodolone se- 
gue con precisione la decorazione eseguita sull’altare della chiesa di Santo 
Stefano a Remanzacco. 


27 A tale riguardo sono state valutate varie proposte per la soluzione del difficile proble- 
ma della presentazione estetica complessiva. Una totale asportazione dei consistenti ri- 
facimenti avrebbe imposto un intervento estetico eccessivamente ricostruttivo, che pre- 
sentava notevoli difficoltà di tipo tecnico oltre che perplessità sul piano metodologico. 

28 Nonostante l’esigua quantità residua di questa finitura è possibile, grazie ai confron- 
ti con casi analoghi e ai risultati delle analisi, fare alcune considerazioni. 
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12. San Gregorio Magno: dettaglio durante l’a- 13. San Girolamo: dettaglio durante l’a- 
sportazione di vecchi restauri. sportazione dei vecchi restauri. 
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Pulitura delle sculture 


Sulle sculture le applicazioni di foglia di “orone” sono state parzial- 
mente asportate. In alcune zone si è operato seguendo soluzioni di com- 
promesso, mantenendo parzialmente la foglia aurea applicata nell’ultimo 
restauro in quanto ci si sarebbe trovati con lacune della originaria superfi- 
cie dorata troppo vaste per essere integrate (figg. 12 - 13). 

Sulle statue le stuccature sono state rimodellate o eliminate nelle va- 
ste zone ove ricoprivano la lamina metallica originaria. Va tenuto presente 
inoltre che sia le statue che la struttura architettonica presentavano estese 
lacune del supporto ligneo. La pulitura sulle sculture è consistita inoltre nel- 
l’asportazione di numerose ridipinture risalenti a interventi di restauro an- 
tecedenti quello degli anni Cinquanta. 

Come sui fondi della struttura architettonica, le ridipinture avevano co- 
involto solo alcune parti dell’opera come ad esempio i carnati e 1 risvolti 
dei manti con le decorazioni a lacca. 

I carnati sono stati oggetto, forse nel restauro degli anni Cinquanta, di 
un lavoro parziale di pulitura. Le vecchie ridipinture si presentavano, an- 
che in tali zone, particolarmente tenaci e insensibili ai solventi ed è stato 
pertanto necessario procedere a una loro eliminazione a secco (fig. 14). Ta- 
le operazione si è rivelata particolarmente complessa a causa della delica- 
tezza e sottigliezza dei carnati originari. 


Consolidamento e risanamento 


Il consolidamento della struttura architettonica è consistito nel risana- 
mento di parti cedevoli mediante incollaggio e nel rifacimento di parti li- 
gnee mancanti come porzioni di cornice, parti di capitelli, riccioli e foglie 
di acanto. 


I fogli di impressione del Pressbrokat misurano cm 29 X 31,5. 

Le decorazioni a righe parallele orizzontali contengono sei righe ogni cm. 

Le decorazioni a righe parallele verticali contengono otto righe ogni cm. 

Il supporto cartaceo utilizzato per le impressioni ha due colorazioni diverse (carta da 
zucchero nella maggior parte, rosa in alcune parti del fondo della nicchia con la Ma- 
donna e nel fondo della cimasa). In molte parti periferiche (bordi e fianchi delle nic- 
chie) sono stati utilizzati ritagli di fogli di Pressbrokat di dimensioni variabili a con- 
fermare la preziosità del Pressbrokat di cui venivano utilizzati anche i ritagli. 


695 





14. Santa Caterina: particolare durante la puli- 


tura. 





15. San Paolo: generale dopo la stuccatura. 
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Le integrazioni sono state eseguite con legni della stessa essenza men- 
tre le piccole ricostruzioni, difficilmente intagliabili, sono state ottenute mo- 
dellando uno stucco bicomponente (Araldite SV 427 della Phase) opportu- 
namente trattato per renderlo omogeneo alle zone originali circostanti. 

Ampie zone delle statue presentavano anche in profondità un com- 
pleto sfaldamento dell’interno pur lasciando quasi intatta la parte superfi- 
ciale del supporto ligneo??. 

Le zone erose dai tarli sono state consolidate tramite iniezioni localiz- 
zate?. Il consolidamento delle cromie, infine, è stato ottenuto tramite inie- 
zioni puntuali di colla /apin e sucessivo appianamento con lieve pressione 
a caldo. 


Intervento di presentazione estetica 


Considerata la sostanziale integrità delle parti sia architettoniche che 
scultoree, l’intervento estetico ha cercato di riconferire completa unità e 
leggibilità al complesso, fatta eccezione naturalmente per i fondi a Pres- 
sbrokat ormai irreparabilmente compromessi. 

La stuccatura è stata estesa a tutte le lacune visibili sia del supporto 
che del colore (fig. 15). 

L'integrazione pittorica è stata eseguita con colori a vernice con la tec- 
nica del tratteggio verticale (“rigatino”) e dell’astrazione cromatica (figg. 
16 - 18). 

I fondi a Pressbrokat sono stati integrati, ove possibile, prendendo a mo- 
dello esempi simili, integri, mentre le vaste lacune sia della foglia d’oro che 
di matrice sono state trattate seguendo criteri di equilibratura generale?! 
(fig. 19). La verniciatura finale è stata eseguita a spruzzo differenziando le 
parti lucide (lacche e doratura) da quelle opache (carnati, azzurrite)?. 


2 G.RosarIo, L. CANOCCHI, Sculture lignee policrome, modelli operativi di restauro, 
«OPD - Restauro» 6 ,1994, 68-80. 

3 Per i consolidamenti è stata adoperata resina acrilica Paraloid B 72 in Clorotene in 
diluizione progressiva dal 5 al 15%. 

31 Questa operazione si è rivelata particolarmente problematica anche a causa della di- 
versità di colore delle matrici cartacee, talvolta azzurre e talvolta rosate. 

® Pe la verniciatura delle parti lucide è stata utilizzata vernice “retoucher” della Le- 
franc & Bourgeois in essenza di trementina al 50%, mentre la verniciatura delle zo- 
ne opache è stata realizzata con vernice Matt della Lukas. 
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16. Santa Margherita, dopo il restauro. 17. San Paolo, dopo il restauro. 


18. Madonna col Bambino, dopo il restauro. 
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19. Fianco sinistro: particolare 
di integrazione pittorica sul 
Pressbrokat. 





Struttura portante 


x 


E stato realizzato un nuovo telaio di legno in abete costituito da due 
montanti verticali (h. m 4,20) e da due orizzontali con sezione di cm 15x10, 
scaricati a terra su due braghe metalliche con sezione a “C”. 

Il telaio è stato legato a sua volta al muro di fondo da due barre in ac- 
ciaio inox con sezione di mm 16. Il vincolo alla struttura dell’altare è affi- 
dato a un sistema di barre in acciaio (due per registro) che si inseriscono 
nelle traverse orizzontali di ogni singolo registro in modo da rendere au- 
tonomo il peso di ciascuno (fig. 20). 

Il rimontaggio ha previsto la ricollocazione delle statue seguendo la 
disposizione in cui si trovavano prima del restauro, anche se esistono fon- 
dati motivi per ritenere che la disposizione originaria potesse essere, alme- 
no in parte, diversa. 
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20. Telaio vincolante l’altare alla muratura. 
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Conclusioni 


I lavori condotti sull’altare di Prodolone, su quello della basilica pa- 
triarcale di Aquileia e su quello della parrocchiale di Dierico, sia per la me- 
ticolosità con cui sono stati effettuati, che per la quantità di materiale do- 
cumentario e analitico raccolto, consentono di mettere a confronto per la 
prima volta tutti gli esempi di Pressbrokat presenti in Friuli. Formuliamo 
l’auspicio che sia possibile in un prossimo studio raggruppare il materiale 
raccolto sottoponendolo a confronto analitico e sistematico per approfon- 
dire l’appassionante argomento dei rapporti tra le botteghe dei principali 
protagonisti della scultura rinascimentale friulana e per far luce su aspetti 
di tecnica artistica non ancora del tutto chiariti. 


3 Si ringraziano Angelo Pizzolongo per le informazioni fornite riguardo gli studi sulla 
tecnica del Pressbrokat dell’altare della basilica di Aquileia, Nadia Bertoni e Stepha- 
ne Cren per la cortese disponibilità. 
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ILA COMPOSIZIONE ARCHITETTONICA NEGLI ALTARI LIGNEI 


D’AREA VENETA TRA MANIEFRISMO E BAROCCO. 
L'ESEMPIO DELL'ALTARE MAGGIORE DELLA CHIESA DI SANTA MARIA 
DEL GIGLIO IN TARCENTO (1604), DI GIOVANNI ANTONIO AGOSTINI.* 


Davide Manzato 


Premessa 


Il saggio non ha la pretesa d’indagare tutta l’opera dell’Agostini e tan- 
tomeno di caratterizzare il suo operato; piuttosto, mira ad offrire una lettura 
critica dell’altare maggiore della chiesa della Madonna d’Aprato attraverso 
l'indagine del costrutto architettonico. Avvalendoci della trattatistica archi- 
tettonica possiamo tentare di comprendere più agevolmente le scelte e gli ac- 
costamenti degli ordini architettonici, le soluzioni adottate per alcuni nodi 
compositivi, acquisendo elementi per alcune interessanti constatazioni. 

Inoltre, non entrando nel merito delle implicazioni caratterizzanti i 
trattati, volgiamo l’attenzione solo alla razionale codifica del tipo architet- 
tonico proposto. Neppure si vuole trattare dei complessi rapporti tra il 
mondo culturale veneto del sec. XVI e le fonti antiche, le influenze dei teo- 
rici del classicismo cinquecentesco e la questione delle derivazioni, né sof- 
fermarsi su un confronto tra la modellistica illustrata e quella costruita!. 

Dunque, si è concentrata l’attenzione sulla morfologia degli elementi 
realizzati nell’altare ligneo onde stabilirne l’attendibilità formale, da un 
punto di vista qualitativo, con quanto veniva in quell’epoca promosso, vei- 
colato dai teorici dell’architettura e dal medium incisorio nel periodo del 
suo maggior impulso. Qualche eccezione, invece, si è effettuata nell’allar- 
gare il confronto con analoghe esperienze coeve o di poco successive per 
sottolineare le reciproche influenze. In quest'ottica, l’altare ligneo dell’A- 
gostini offre la possibilità di affinare il livello di ricerca e di formulare alcune 
riflessioni che allargano il campo operativo e concettuale dalla metodica 
tradizionale all’analisi critica del manufatto artistico. Nella consapevolezza 


1 Vasta è la bibliografia disponibile, ma si segnalano unicamente alcune voci con atti- 
nenza a quanto citato per rinviare il lettore alla relativa bibliografia: G. FAGGIN, Il mon- 
do culturale veneto del Cinquecento e Andrea Palladio, «Bollettino del Centro Interna- 
zionale di Studi d’ Architettura Andrea Palladio» (d’ora in avanti, «Bollettino del CI- 
SA») IX, 1967, 49-65; fondamentale, M. TAFURI, Venezia e il Rinascimento, Torino 1985. 
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che circoscrivere criticamente la portata di tali fenomeni senza delinearne 
adeguatamente gli aspetti connessi, omessi per i limiti imposti dalla tratta- 
zione, riduce gli effetti delle concause, si è sollecitata l’oggettività dell’ana- 
lisi mediante la riscrittura metrica delle parti elementari dell’ordine archi- 
tettonico dell’altare. Dopotutto, la meccanica del ragionamento architetto- 
nico è connaturata ad una prerogativa metrica, ed è a questa che conviene 
affidarsi ogni qual volta si intraprende questo genere d’indagine. 

Si dirà, brevemente, come il richiamo a Vitruvio sia una costante per i 
trattatisti del Cinquecento ed oltre, grazie alle traduzioni in italiano del trat- 
tato latino, come quelle del Cesariano (Como, 1521) e del Barbaro (Venezia, 
1556), ma non bisogna dimenticare le altrettanto importanti edizioni del De 
re aedificatoria dell’ Alberti, comprensive di disegni realizzati da Cosimo Bar- 
toli, tra cui quella di Venezia del 1565, e gli studi, seppure incompiuti, del Ca- 
porali (1536), le correnti emergenti dalle istituzioni romane di nuova fonda- 
zione, come l'Accademia della Virtù (1541-1542), esperienza breve nello spi- 
rito, promossa tra gli altri dal senese Claudio Tolomei (c. 1492-1556), ma in- 
fluente negli effetti, e quant’altro?. I «lavori vitruviani», così definiti dal Fors- 
sman, costituiscono un terreno fertile per germinare diversi orientamenti. 
Quindi, possiamo parimenti sostenere che «la disgregazione della teoria del- 
l’architettura in singoli campi, che spesso non sono più inquadrabili in un si- 
stema organico, contraddistingue le opere del XVI secolo»5; tutte inclini a per- 
correre un duplice binario: quello della rispettosa valorizzazione di Vitruvio e 
della sua opera, quello dell’analisi dell’esistente e del personale comporta- 
mento precettistico vincolante da cui emergono, in termini rovesciati, la per- 
sonalità d’ogni singolo artefice dell’arte edificatoria, le proprie giustificazioni 
teoriche nei confronti di Vitruvio e l’esperienza maturata nel confronto con 
le opere dell’antichità. Un sistema discreto di repertori in cui, ad esempio, 
mentre Palladio caratterizza in diverse fasi della sua esperienza architettoni- 
ca un indirizzo più aderente alla filologia antiquaria a tutto campo ripropo- 
nendo Roma nel Veneto e rielaborando il mondo classico per adattarlo alla 
modernità, Serlio e Vignola si rivolgono prevalentemente verso il decoro 
vitruviano con puro atteggiamento pratico e tecnico”. Allontanandoci da un 


Cfr. J. ScHLosseR MagnINO, La letteratura artistica. Manuale delle fonti della storia del- 
l’arte moderna, Vienna 1924, trad. it. Firenze 1935 (=1998), 251-258. Inoltre, H.W. 
KRUFT, Storia delle teorie architettoniche. Da Vitruvio al Settecento, Monaco di Bavie- 
ra 1985, trad. it. Bari 1999, 4-32, 69-92. 

Citazione tratta da H.W. KRUFT, Storia delle teorie architettoniche, 89. 

4 Cfr. E. FORSSMAN, Palladio e Vitruvio, «Bollettino del CISA» IV, 1962, 31-41. Per Palladio, 
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livello d’indagine che orbita attorno al trattato vitruviano e alla sua riscoper- 
ta, spostiamo il punto d’osservazione sull’ordine architettonico istituito nei di- 
versi trattati con la consapevolezza che esso costituisce solo una piccola par- 
te dell’universalità di concetti contenuti, ma anche un aspetto che ne ha for- 
temente condizionato la maggiore o minore fortuna e veicolazione. 

Non a caso nella Regola del Vignola, poniamolo come estrema sintesi 
di una concezione cinquecentesca, l’inequivocabilità dei disegni, lo spirito 
pratico del principio, l’immediatezza dell’acquisizione dei dati, hanno fatto 
emergere una vocazione didattica del trattato che se da un lato ha rivelato 
«tutta la diversità d’impostazione teorica fra la prima e la tarda Rinasci- 
ta»), dall’altro ha consentito di conseguire un primato di trasmissibilità, nel 
rifarsi esplicito verso un’ampia gamma d'’interessi. 

Un’indagine della Palumbo Fossati’, realizzata partendo da oltre cin- 
quecento inventari di beni mobili compilati a Venezia da diversi notai 


«gli antichi nell’edificare i tempij si ingegnarono di servare il decoro, nel quale consiste 
una bellissima parte dell’architettura» (Libro IV, II); quella parte che lo introduce nella 
ricerca architettonica ancor da giovane lapicida, ma che affronta in maniera esplicita nel 
Primo Libro, forse l’ultimo del Trattato, dopo aver maturato «una cultura più umanisti- 
ca» nel momento in cui sorge, sul terreno fertile dei rapporti con la progettualità del poe- 
ta Gian Giorgio Trissino (1478-1550), la collaborazione con Daniele Barbaro. Sulle pro- 
babili ragioni che hanno spinto il Barbaro alla traduzione di Vitruvio, che ebbe decisivi 
punti di contatto col sopraricordato Tolomei, si veda l’introduzione di Manfredo Tafuri 
all’edizione del commento del Barbaro utilizzato nel presente studio. Sempre con atti- 
nenza al Barbaro, si ricorda soltanto come secondo Tafuri «la traduzione da lui curata è 
indubbiamente la prima che mostri una totale comprensione del testo latino: fino al se- 
colo XVIII essa costituirà un riferimento indispensabile...», e ancora «...gli ordini ven- 
gono analizzati con grande minuzia, ma evitando di fissare astratte proporzioni canoni- 
che,... la norma è un orizzonte di certezze, non una gabbia condizionante: siamo lonta- 
ni dall’astrazione precettistica della Regola del Vignola». 

Per le fonti della trattatistica architettonica a cui si è ricorso si rinvia il lettore alla “bi- 
bliografia essenziale” raccolta in finale al saggio. In questo caso, la citazione è stata tra- 
scritta da M.W. Casotti (1985). L’autrice espone così le proprie conclusioni: «In questo suo 
valore didattico, in questo compito utile ma modesto, si esaurisce però tutto il significato 
della Regola. Inutilmente infatti si cercherebbe in essa un accenno ad una poetica qual- 
siasi, che avrebbe potuto dare occasione a proficue meditazioni sull’architettura e impul- 
so a nuovi sviluppi di linguaggio. A differenza dei trattati dell’ Alberti, del Filarete, di Fran- 
cesco di Giorgio Martini, del Serlio, del Palladio, questo del Vignola non ci dice nulla del- 
le teorie estetiche del suo autore, nulla o quasi nulla che illumini la sua attività». 

Cfr. I. PALUMBO FossaTI, L’interno della casa dell’artigiano e dell’artista nella Venezia 
del Cinquecento, «Studi Veneziani» VIII (1984), 109-153; EAD., Livres et lecteurs dans 
la Venise du XVI siècle, «Revue Frangaise d’Histoire Du Livre» 49, Bordeaux 1985, 481- 
513. Rivolgo un ringraziamento a Paolo Casadio per la segnalazione del contributo. 
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durante la seconda metà del Cinquecento, ha fornito notizie sulla diffusio- 
ne del libro a Venezia e sulla presenza di questo nella bottega di alcuni ar- 
tigiani e artisti minori. 

Interessante è per noi l’inventario dei beni dell’intagliatore Andrea Fo- 
sco, originario di Faenza, detto Andrea Faentino, che abitava in una casa in 
Campo San Vidal e che muore nel 15827. 

Andrea Faentino era stato attivo come decoratore nei lavori intrapre- 
si in Palazzo Ducale dopo l’incendio del 1574. Al piano terra dell’abitazio- 
ne del Faentino, si trovava la bottega dell’intagliatore e in una delle stanze 
della casa era conservato uno scrittoio dipinto di verde all’esterno, decora- 
to all’interno «con figure e prospettive», usato per conservare dei libri. 

Tra i libri appartenuti ad Andrea Faentino, significativi sono un «libro 
di architettura in foglio grande, un libro di architettura di Sebastian Serlio 
in foglio, un libro di Leon Battista Alberti di architettura in quarto e un li- 
bro ditto di cinque ordini di architettura di Giacomo Barotio da Vignola»*. 

È quindi importante osservare come questo intagliatore possedesse au- 
torevoli trattati d’architettura, alcuni dei quali di recente pubblicazione. 

Accanto a questi c’è anche un «libro in stampa di rami di diversi dise- 
gni di prospettive di sepolcri di principi», stampato nel 1563. Nello stesso 
scrittoio sono conservati molti disegni dello stesso Faentino. Assieme a pos- 
sibili fonti iconografiche, questo è il materiale che veniva usato per lavora- 
re da parte di un artista dedito alla pratica dell’intaglio e della scultura. È 
plausibile credere che sull’esempio del Faentino molti artisti artigiani in 
quest'epoca ricorressero alla consultazione dei trattati. Inoltre, per ciò che 
riguarda la circolazione dei libri un forte legame tra Udine e Venezia è sta- 
to approfondito da studi recenti?. 


? Cfr. I. PALUMBO Fossati, L’interno della casa dell’artigiano, 119 (19). 

8. «Alcuni, come il trattato del Vignola apparso nel 1572 [ segnalo 1562], erano dunque 
di recente pubblicazione. Daniele Barbaro, studioso aristotelico e protettore di Pal- 
ladio, aveva invece tradotto i Dieci libri di architettura di Vitruvio apparsi nel 1556 e 
commentato il De architettura dello stesso autore uscito nel 1567...», cfr. I PALUMBO 
Fossati, L’interno della casa dell’artigiano, 134 (48). 

°  Brevemente, pare che il primo libraio attivo a Udine fosse nel 1479 Gerardo Lisa, un 
tipografo di origine fiamminga che nel 1480 aprì una tipografia a Cividale, che tra- 
sferì nel 1484 a Udine e nel 1488 a Treviso. La bottega di libri del Lisa a Udine restò 
aperta anche dopo il 1488 probabilmente fino alla sua morte avvenuta in Friuli nel 
1499. Gerardo Lisa non fu solo stampatore, ma anche procacciatore di libri. 

Nel 1496 Giovanni Lorio, originario di Portese (Salò), aveva una bottega di libraio a 
Udine. Con il Lorio ha inizio una dinastia di librai e stampatori che prosegue fino alla 
metà del Seicento. Subentra a Giovanni, Lorenzo, libraio a Udine nel 1533 e, ancora nel 
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Ora, se volgiamo l’attenzione all’altare ligneo analizzato appare evi- 
dente (fig. 1), ma a quel punto è logico persuadersi, che si tratta di un’ope- 
ra di un certo impegno, dove l’approccio alla realizzazione non può muo- 
vere da ragioni che non siano in qualche maniera legate alla ricerca archi- 
tettonica. La forma riflette questa nuova condizione, inseparabile dall’au- 
tocoscienza di ciò che si và ad approntare, ma in quale misura l’incidenza 
di tale disposizione regolare e perfetta si manifesti nell’opera in questione 
lo si può appurare soltanto stabilendo precisi parallelismi. 

Anche se l’ipotesi di svelare tali verità “nascoste” attraverso la raffi- 
nata ed erudita cultura architettonica può apparire troppo seducente per il 
ruolo subalterno che si attribuisce alla pratica dell’intaglio ligneo, dall’ana- 
lisi che ho allargato ad alcune opere superstiti in ambito veneto e friulano 
tale accostamento si è rivelato tutt'altro che indimostrabile, grazie ad un’ac- 
certata e sorprendente congruenza tra gli esiti ed il problema del propor- 
zionamento canonico dell’ordine. La verifica della congruenza non s’inten- 
de limitata, come generalmente offerto, alle congetturate rispondenze pro- 
porzionali degli altari con la scansione compositiva in senso prospettico di 
porte o archi trabeati dedotti dai trattati d’architettura, ma elevata ai prin- 
cipi formali, ovvero, all’applicazione del sistema articolato dei concetti in 
base ai quali è stata conformata la geometria e la morfologia dell’ordine 
(modulo). 


1536, allo stesso tempo editore a Venezia tra il 1515 e il 1527; Lorenzo fu il padre di 
Giulio unico cartaio ad Udine nel Cinquecento. 

Pietro Lorio, figlio di Giulio, fu attivo prima come collaboratore e poi successore di 
Giovan Battista Natolini, esercitando in città l’attività di stampatore fino al 1628. Nel 
1585 un Lorio risulta essere editore a Venezia. 

Accanto ai Lorio sono presenti nel corso del Cinquecento a Udine altri librai fore- 
stieri come Vittore da Bergamo, Girolamo da Milano, Marcantonio da Brescia, Maf- 
fio da Venezia presente in città nel 1575. 

A Udine, dopo il trasferimento della tipografia di Gerardo Lisa a Treviso, l’attività di 
stampa riprenderà solo nel 1592. Fino a quella data tutti gli autori friulani dovettero ri- 
volgersi principalmente alle stamperie di Venezia per pubblicare le loro opere. Anche 
i friulani che operavano nell’attività tipografica lavoravano al di fuori del Friuli come 
Leonardo il Furlano di Cividale, editore a Venezia tra il 1543 e il 1547; Battista Furla- 
no che stampava a Venezia nel 1562 e Domenico e Giovan Battista Guerra di Valva- 
sone che vi stampavano tra il 1560 e il 1598. Cfr. U. Rozzo, Biblioteche ed editoria nel 
Friuli del Cinquecento, in Il Patriarcato di Aquileia tra Riforma e Controriforma, Atti 
del Convegno di Studio (Udine, 9 dicembre 1995), a cura di A. DE CiLLiA, G. FORNA- 
sir, Udine 1996, 95-129. In generale, sulle ragioni della diaspora e della scarsa presen- 
za di realtà tipografiche in Friuli, cfr. G. COMELLI, L’arte della stampa nel Friuli Venezia 
Giulia, Fagagna 1980; anche A. BATTISTELLA, Udine nel secolo XVI, Udine 1932. 
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1604. Aprato di Tarcento, chiesa di 
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1. Giovanni Antonio Agostini, Altare maggiore 


Santa Maria del Giglio. 


Ma evidentemente, malgrado l’assenza di bibliografia pertinente studi 
e repertori specifici sull’analisi della composizione architettonica di detta- 
glio dell’altaristica lignea dell’area geografica in questione, esiste un aspet- 
to altrettanto problematico, che è quello dell’infinita varietà di segni indi- 
viduanti la composizione architettonica generata nella sfera delle arti ap- 
plicate!°. Se alla esiguità di studi in questo campo si aggiunge la rituale di- 


!° Una precisazione sul metodo dell’indagine da parte di chi scrive: questo studio mira 
a perseguire un’analisi della composizione architettonica di dettaglio. Esso implica 
una metodologia basata sulla lettura e la verifica di alcuni dati acquisiti mediante il 
rilievo metrico delle componenti che costituiscono l’opera architettonica; nella fatti- 
specie, l’ordine architettonico nelle sue parti principali e le unità di base delle mem- 
bra delle parti principali stesse. Il dato metrico è il punto di partenza per l’indagine 
che viene affrontata, anche in forma grafica, attraverso una serie mediata di passag- 
gi che sovrintendono al proporzionamento dell’ordine canonico formulato da alcuni 
dei teorici dell’architettura del classicismo rinascimentale (Serlio, Vignola e Scamoz- 
zi), e del Primo Umanesimo (Leon Battista Alberti). Con uno strumento così effica- 
ce ai fini della comprensione di un’opera architettonica una così vasta e diversificata 
dimensione produttiva come quella dell’altaristica lignea, oltre a recuperare la pro- 
pria specifica identità, ammette d’istituire un quadro generale dell’evoluzione for- 
male della modellistica e aiuta a gettar luce sulle ragioni di alcune congruenze con- 
cettualmente aderenti ai principi della formulazione dell’ordine architettonico. 

In tal modo, inoltre, un aspetto mai discusso come quello pertinente ai criteri e alla 
prassi di realizzazione del manufatto-altare, momenti successivi al processo di idealiz- 
zazione creativa dello stesso, risulta accessibile in virtù di una appurata serialità del 
prodotto che, in alcuni casi, vede l’ordine architettonico nascere dalla versatile mate- 
ria e replicarsi in diversi rapporti di scala in funzione, evidentemente, di un modello 
prestabilito; riferimenti all'argomento in D. MANZATO, L'altare ligneo dei santi Gottar- 
do e Valentino della chiesa di San Giovanni Battista di Malnisio. Osservazioni critiche 
e tecniche, «Sot la nape» LII, 3-4 (2001), 39-48; In., Attitudine dei software di modella- 
zione 3D complesso per le indagini nel campo della conservazione dei Beni Storico-Ar- 
tistici. Un esempio significativo: il coro ligneo del Duomo di Udine (stallo sud), «Pro- 
getto Restauro» 22, 2002, 18-25. Durante la stesura del presente contributo mi viene 
cortesemente segnalato da Giuseppina Perusini un unico simile approccio allo studio 
dei proporzionamenti riguardante le due ancone di Giovan Angelo Del Maino rispet- 
tivamente a Morbegno e Ardenno; cfr. G.R. PERINO, Verifica pratica dell’uso dei rap- 
porti proporzionali di due ancone di Giovan Angelo Del Maino, in Scultori e intaglia- 
tori del legno in Lombardia nel Rinascimento, a cura della Soprintendenza per il Pa- 
trimonio Storico, Artistico e Demoetnoantropologico per le Provincie di Milano, Ber- 
gamo, Como, Lecco, Lodi, Pavia, Sondrio e Varese, Milano 2002; l’autore commenta i 
risultati delle due campagne di rilievo constatando il legame delle due ancone con una 
particolare partizione in moduli sulla base del quadrato. Guardando ai manufatti nel- 
la loro totalità sottolinea un’ aderenza al principio vitruviano della symmetria, ovve- 
ro, della proporzione tra le singole parti e tutta l’opera. Per un’analisi critica appro- 
fondita sulle ancone dei Del Maino si veda anche, L. COGLIATI ARANO, Ipotesi per la 
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stinzione di un carattere individuante dell’opera artigianale, diventa dop- 
piamente problematico comprendere in senso compiuto la portata di un sa- 
piente linguaggio, dalla sintassi impeccabile, pragmaticamente enunciato in 
forma di analogico montaggio, talvolta, con veri e propri esiti d’avanguar- 
dia. Non sarà il caso d’insistere su tali contraddizioni ma basterà eviden- 
ziare come tutto questo porta, come conseguenza, all’eliminazione dei con- 
cetti in base ai quali l’opera ha maturato la propria condizione formale. 

È chiaro che nel panorama dell’altaristica, in particolare quella dei cen- 
tri marginali e periferici, nell'arco di tempo compreso tra il volgere del Cin- 
quecento a tutto il Seicento, il cambiamento che porta alla configurazione 
del nuovo altare devozionale impalcato su rapporti modulari esatti è la con- 
seguenza di una condizione necessaria, perché legata alle istanze della Ri- 
forma Cattolica. Ma la versatile materia e il carattere formale di queste 
opere già nel pieno del Cinquecento, mostrano una straordinaria disponi- 
bilità verso tutte le nuove esigenze richieste e l’aspetto legato alla ricerca 
architettonica s'impone come fondante necessità perché rapportato alle 
nuove scoperte stilistiche e, come valorizzato da Humfrey, al generale in- 
cremento qualitativo della produzione! 


bottega dei Del Maino: il disegno n. 194 delle Gallerie dell’Accademia di Venezia, in 
La scultura decorativa del primo Rinascimento, Atti del I Convegno Internazionale 
di studi (Pavia, 16-18 settembre 1980), Pavia 1980, 29-31. 

1! Cfr. P. HumerEy, The Altarpiece in Renaissance Venice, Yale University 1993, 126-129 e 
141-145. Inoltre, per un panorama generale sull’altaristica d’area veneta del Cinquecen- 
to e Seicento, si veda almeno: V. JopPI, Contributo terzo alla storia dell’arte nel Friuli ed 
alla vita dei pittori e intagliatori friulani, Venezia 1892; Ip., Contributo quarto ed ultimo 
alla storia dell’arte nel Friuli ed alla vita dei pittori, intagliatori, scultori, architetti e orefi- 
ci friulani dal XIV al XVIII secolo, Venezia 1894; G. MARCHETTI , G. NICOLETTI, La scul- 
tura lignea nel Friuli, Milano 1956; G. Fiocco, La scultura lignea nel Friuli, «Arte Vene- 
ta» XI (1957), 235; G. MARCHETTI, Altari lignei friulani del tardo Cinquecento, «Sot la na- 
pe» XIII, 1 (1961), 14-18; D. Groserri, Problemi di storia dell’arte lignea in Friuli, «Arte 
in Friuli - Arte a Trieste» 1 (1975), 7-18; G. BERGAMINI, P. Gor, Le opere d’arte del Duo- 
mo di Maniago, Udine 1980; Mostra della scultura lignea in Friuli, Catalogo della mostra 
di Passariano, a cura di A. Rizzi, Udine 1983; G. BERGAMINI, S. TAvANO, Storia dell’arte 
nel Friuli-Venezia Giulia, Reana del Rojale 1984; G. PeRUSINI, T. PERUSINI, Sulla mostra 
della scultura lignea friulana a Villa Manin, «Studi Goriziani» LIX (1984), 73-89; F. Viz- 
zUTTI, Altaristi bellunesi del °600: Costantini e Auregne, «Archivio Storico di Belluno, Fel- 
tre e Cadore» LV (1984), 28-36; La scultura lignea in Friuli, Atti del Simposio Interna- 
zionale di Studi (Udine, 20 - 21 ottobre 1983), Udine 1985; G. PeRUSINI, Gli altari lignei 
seicenteschi nella chiesa di S. Pietro a Zuglio, «Sot la nape» XXXIX, 3 (1987), 21-34; G. 
BERGAMINI, P. Gor, G. PAVANELLO, G. BrussIcH, La scultura nel Friuli-Venezia Giulia. II. 
Dal Quattrocento al Novecento, a cura di P. Goi, Pordenone 1988; P. Gor, G. BERGAMINI, 


710 


Di fatto, il mutamento morfologico e stilistico che porta verso una nuo- 
va configurazione dell’altare devozionale non avviene in modo drastico, ma 
nel Friuli si evolve progressivamente attraverso significativi exempla rina- 
scimentali. 

Alcuni manufatti superstiti, da ascrivere a tipologie dominanti, se osser- 
vati da un punto di vista peculiarmente architettonico riflettono questo va- 
lore dell’evoluzione in senso rinascimentale, soprattutto, per le inedite ed ina- 
spettate soluzioni “spaziali” proposte. Del resto, questo era già stato ampia- 
mente annunciato da Giovanni Martini nell’ancona di Mortegliano (1526), la 
quale con una stupefacente e anticipatrice intuizione, propone una sequenza 
ascendente di livelli aperti da colonne libere, con altrettanto libere disposi- 
zioni plastiche (fig. 2). Come autorevolmente già osservato, in sostanza il 
Martini per lo schema s’ispira al Monumento del doge Tron di Antonio Riz- 
zo, in Santa Maria dei Frari a Venezia, e a quello del doge Mocenigo di Pie- 
tro Lombardo, della chiesa lagunare dei Santi Giovanni e Paolo! A mio av- 
viso, nella complessa macchina architettonica di Mortegliano si può avverti- 
re una certa congruenza con il Disegno per un’ancona attribuito all’architet- 
to Bernardo Zenale, conservato presso le Gallerie dell’Accademia di Vene- 
zia e datato 1509, artista recentemente rivalutato dalla critica per le fasi pro- 
gettuali del coro ligneo in Santa Maria Maggiore a Bergamo!. 


Arte religiosa in Diocesi di Concordia fra Trecento e Cinquecento, in La Diocesi di Con- 
cordia-Pordenone. La Chiesa Concordiese 389-1982, a cura di C.G. Mor, P. NONIS, 2 voll., 
Fiume Veneto 1989, II, 145-204; G. MARCHETTI, Note sull’arte friulana connessa con il cul- 
to eucaristico, «Sot la nape» XLIII, 2 (1991), 5-36; P. Gol, La decorazione plastico-pitto- 
rica dall’ultimo Cinquecento all’Ottocento, in San Marco di Pordenone, a cura di P. Gol, 
Pordenone 1993, 379-457; G. ERICANI, La scultura lignea del Seicento nel Veneto, in La 
scultura lignea barocca nel Veneto, a cura di A.M. Sprazzi, Milano 1997, 9-105; La scul- 
tura lignea nell’arco alpino 1450-1550. Storia, stili e tecniche, Atti del Convegno Interna- 
zionale di Studi (Udine-Tolmezzo, 21-22 novembre 1997), a cura di G. PERUSINI, Udine 
1999; P. Gor, Scultura veneta del secolo XVI nel Friuli patriarcale, in Alessandro Vittorio 
e l’arte veneta della maniera, Atti del Convegno Internazionale di Studi (Udine, 26-27 ot- 
tobre 2000), a cura di L. FinoccHi GHERSI, Udine 2001, 137-152. 

Secondo Aldo Rizzi, l’esito del Martini va oltre tali schemi per l’esplicito «abbando- 
no delle quinte laterali, per cui il racconto si prolunga nello spazio, smembrando l’u- 
nità rinascimentale, ... un mirabile esempio di fusione tra architettura, scultura e pit- 
tura, oltreché un significativo prodotto di una cultura figurativa che non segna il pas- 
so, ma si adegua audacemente all’evoluzione dei tempi»; cfr. A. Rizzi, L’arte di Gio- 
vanni Martini e l’altare di Mortegliano, in Mortegliano e il suo gioiello d’arte, a cura 
di A. Rizzi, Udine 1986, 13-43: 38-40. 

1 Cfr. F. CORTESI Bosco, I/ coro intarsiato di Lotto e Capoferri per Santa Maria Mag- 

giore, Bergamo 1987, 103-118. 
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, 1526. Mortegliano, chiesa parrocchiale. 


2. Giovanni Martini, Altare ligneo 
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In un quadro dominato da tali mutamenti assume maggiore rilievo il ruo- 
lo dei migliori intelletti operosi a tutto campo come l’Amalteo, i Floreani, il 
Ridolfi, l Agostini ed altri, progettisti e, talvolta, autori in proprio di altari li- 
gnei e cornici architettoniche per le loro pale dipinte. I manufatti superstiti e 
documentati non sono molti, ma l’influenza che ebbero gli altari usciti da que- 
sti laboratori è stata efficacemente messa in luce! Probabilmente, il caso del- 
la cornice per pala di San Gottardo del Pordenone datata al 1527, non più esi- 
stente, intagliata dal pordenonese Giacomo Quirino su progetto del maestro, 
ci avrebbe utilmente informati sulla sintesi architettonica innescata dalla pro- 
spettiva del dipinto e interrotta dall’emiciclo sullo sfondo della scena che, a 
detta del di Maniago «sfuggiva e dava mirabile rilievo»!. 

È attorno a questi modelli trasmissibili formulati dai fautori del rinno- 
vamento culturale che mutano le proporzioni ed il pensiero che sottendono 
all’ordine architettonico. S’avverte l’eco delle nuove matrici formali, atte ad 
includere la pala dipinta, com’è esemplarmente rappresentato dall’altare li- 
gneo del 1558 (fig. 3), con la pala del Redentore in Gloria e i santi Giovanni 
Battista, Giovanni Evangelista, Giuseppe, Pietro e Giacomo apostolo, attri- 
buito al pittore, allievo del Pordenone, Pomponio Amalteo (1505-1588), e 
custodito nell’altare del duomo di Maniago, il quale «nelle colonne a tutto 
tondo arricchite da una decorazione a fogliame, amplia il motivo inventato 
da Giovanni Martini nell’altare di Mortegliano e già ripreso da Sebastiano 
Martini nell’ancona di Sostasio (1547), ed anticipa soluzioni barocche». 

A mio avviso, l'esempio architettonico del laboratorio sanvitese nel pre- 
correre soluzioni manieristiche con largo anticipo sulla produzione d’ambi- 
to locale s'impone come archetipo dell’altaristica lignea che di lì a poco si 


14 Cfr. P. Gor, Sculture e intagli lignei nel territorio di Valvasone ai tempi di Erasmo, in 
Erasmo di Valvasone 1523-1593 e il suo tempo, Atti della giornata di Studio (Valva- 
sone, 6 novembre 1993), a cura di F. Corussi, Pordenone (1996), 357-389. 

!5 Per la pala dipinta e la relativa cornice, unitamente alla completa bibliografia: C. FUR- 
LAN, Rivisitando il Pordenone: congetture, ipotesi, proposte, in Il Pordenone, Catalogo 
della mostra di Passariano, a cura di C. FURLAN, Milano 1984, 108-109 (cat. 2.15: sche- 
da di C. FurLAn). Inoltre, G. BERGAMINI, Il Quattrocento e il Cinquecento, in La scul- 
tura nel Friuli Venezia-Giulia, 11-130: 93-99. 

16 Precedente a questo, il caso della cornice definita impropriamente a serliana della pa- 
la di Varmo (1526), che Giovanni Antonio da Pordenone si impegnò ad eseguire, par- 
tim in pictura, partim in scultura e che il genero Pomponio Amalteo elevò a modello 
per un disegno d’una pala d’altare forse mai realizzata (Vienna, ex raccolta Lederer); 
G. BERGAMINI, // Quattrocento e il Cinquecento, 99. Tuttavia, ancor oggi, tra siffatte re- 
mote ascendenze l’Amalteo si attesta come artista non totalmente compreso all’in- 
fuori di una pedissequa proposizione del messaggio pordenoniano. 
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3. Pomponio Amalteo, Altare ligneo con la pala del Redentore in gloria, i santi Gio- 
vanni Battista, Giovanni Evangelista, Pietro e Giacomo apostolo e tre scene della vi- 


ta del Battista, 1558. Maniago, duomo. 


714 


andrà evolvendo su uno schema ricorrente. Inoltre, è sintomatico ai fini del- 
la valutazione della portata del messaggio elaborato su istanze pordenonia- 
ne, il fatto che l’altare attribuito all’ Amalteo venga ripreso da artisti operosi 
dalla fine del Cinquecento per rifarlo esplicito manipolandone solo in mini- 
ma parte la forma. Infatti, gli aggiornamenti apportati dalla bottega cadori- 
na degli Auregne come i fregi laterali e il fastigio di coronamento del fron- 
tone chiuso, appartengono al repertorio di bottega alla pari del corredo de- 
gli altri due altari seicenteschi presenti in duomo già attribuiti alla medesima 
maestranza: quello del Rosario del 1628 circa (fig. 4), e quello intitolato ai 
santi Rocco, Valentino e Sebastiano, forse, proveniente da un altro edificio di 
culto! I tipi architettonici, dunque, determinano un nuovo corso e un rin- 
novato impulso alla definizione dell’altaristica del tardo Cinquecento e Sei- 
cento, promossa da botteghe cenedesi, cadorine e carniche, comunque carat- 
terizzate da una comunanza di orientamenti e, come dimostrato da Giusep- 
pina Perusini, in continuo dialogo fra loro sul piano tecnico-stilistico!*8. Pao- 
lo Goi fornisce un ampio panorama al riguardo, aiutando a gettar luce sul fit- 
to intreccio delle relazioni documentate tra questi artefici e gli artisti vene- 
ziani, concorrendo in tal modo a delineare una «autentica ragnatela che me- 
glio dei singoli operatori e fatti evidenzia la stretta connessione con il mon- 
do veneto»!?. Se con precoce determinismo l’Amalteo impagina i dossali con 
basi e architrave dedotti da una modellistica serliana e un paradigma deco- 
rativo di sapore albertiano, basti osservare il repertorio iconografico d’orna- 
menti che l’umanista infonde nel Sant'Andrea a Mantova, nelle soluzioni dei 
Venturini, dei Ghirlanduzzi e degli Auregne traspaiono con maggiore evi- 
denza tematiche rese fertili dalle soluzioni elaborate da Jacopo Sansovino e 
dalla sua scuola. Dal versante orientale, i Comuzzo, Giovanni Saidero e Lu- 
dovico Oliva, sono in diversa misura partecipi della cultura architettonica cin- 
quecentesca filtrata attraverso gli esiti dell’intagliatore Giovanni Antonio 
Agostini, evidentemente, informato delle problematiche attinenti alla ricer- 
ca architettonica. 
In tal senso, l’altare di Aprato è un esempio significativo?0. 


17 Per i manufatti sopraddetti si veda: P. Go, G. BERGAMINI, Le opere d’arte del Duomo 
(di Maniago) restaurate dal Lions International, Udine 1980, 20-25, 32-33, 46-47. 

18 Cfr. G. PERUSINI, T. PERUSINI, Un problema irrisolto della scultura lignea friulana. I rap- 
porti tra Bartolomeo Dall’Occhio, Antonio Tironi e Giovanni Martini, in La scultura 
lignea nell’arco alpino, 203-223. 

! Cfr. P. Gol, Il Seicento e il Settecento, in La scultura, 133-139. 

20 Esprimo un ringraziamento a Laura Corti e Paolo Casadio per la disponibilità con- 
cessami. 
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4. Giovanni Auregne (?), Altare del Rosario, 1628 ca. Maniago, duomo. 
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L'indagine 


In generale, quando l’ordine architettonico viene replicato in rapporto di 
scala minore, l'esecuzione di articolazioni difformi da quelle canoniche è mo- 
tivata dalla maggiore o minore possibilità di conferire una convincente defi- 
nizione al dettaglio; in altri casi è ricercata con lo sforzo di conseguire o atte- 
nuare effetti d’altro tipo. In taluni, non si può negare come certe aporie emer- 
gano largamente, ma in altri ancora, si ha l'impressione che gli accostamenti 
siano intenzionalmente sgrammaticati. Con attinenza al dato decorativo, ad 
esempio, cornici che presentano contemporaneamente dentelli e modiglioni, 
spesso invertiti, sono visibili ogni dove nelle opere artistiche, ed il Serlio non 
nasconde certo il suo biasimo per una pratica errata ma diffusa anche dagli 
architetti di opere monumentali, «licentiosi, come anchora ne sono ai nostri 
tempi, i quali per piacere al vulgo mettono di molti intagli ne le loro opere, 
non avendo riguardo a la qualità dell’ordine, e metteranno così di molti inta- 
gli ne le opere doriche, le quali ricercano gravità e sodezza, come sariano ne 
le opere corinthie le quali vogliono diversi ornamenti per la tenerezza sua», 
oppure ancora, quando commenta la cornice dell’arco di Castelvecchio a Ve- 
rona, «la quale in effetto è molto grata, et è ben lavorata, nondimeno ella pa- 
tisce quel vitio, che altre volte qui adietro ho detto, cioè che le mensole, et i 
dentelli in una cornice sono reprobati da Vitruvio con ragioni efficacissime»?!. 
Tuttavia, emerge anche l’incoerenza di Serlio, quando egli stesso si trae in in- 
ganno per eccesso d’entusiasmo verso la tanto inedita, quanto sopra biasima- 
ta, soluzione della cornice d’ordine ionico che «fu trovata a Santa Sabina in 
Roma», comprendente appunto, dentelli e modiglioni”?, 

Nell’impianto scenico di un altare ligneo dove tutto simula una fun- 
zione statica ovviamente non s’avverte l’esigenza di sopprimere tali difetti 
costruttivi ed il problema si risolve, in gran parte, sull’arricchimento deco- 
rativo dello stesso. 

Ma alla decorazione varia e vivace dell’altare spesso è sotteso comun- 
que un ordine architettonico controllato; un felice connubio tra architettu- 
ra e decorazione. Sono proprio gli indizi che ho raccolto in numerose cam- 
pagne di rilevamento che confermano e precisano, ad esempio, come in ma- 
nufatti di tale specie l’aspetto peculiarmente architettonico dell’opera risulti 


21 SEBASTIANO SERLIO, / sette libri dell’architettura, Venezia 1584, rist. an. con introduzio- 
ne di F. IRACE, 2 voll., Bologna 1978, libro III, ff. 111-112". Altri monumenti “condan- 
nati” per tale incongruenza sono l’arco di Costantino e quello di Tito (ibid. ff. 99,107). 

2A tal proposito, cfr. Libro III, ff. 104", 112", Libro IV, ff. 161", 1707. 


717 


effettuale sugli esiti dimensionali d’insieme, e qualora sul piano del pro- 
porzionamento degli elementi gerarchizzati si verifichi la congruenza con 
il precetto canonico, si comprendono bene la portata e le implicazioni di un 
messaggio tutt'altro che puramente decorativo. 

Per approfondire un’indagine volta ad acquisire elementi concreti è in- 
dispensabile spingersi oltre la semplice osservazione e ricercare piuttosto 
dei modelli verso i quali poter stabilire dei confronti. 

Sarà interessante cogliere nella giusta sintesi dell’ordito architettonico 
elaborato dall’ Agostini alcune ragioni meditate attorno ad una modellisti- 
ca architettonica, per così dire, più “ortodossa” e constateremo come nel- 
l’altare stesso l’intero apparato di fondo sia governato da un’inflessibile 
unica misura, ovvero, il modulo dei proporzionamenti. 

Come abbiamo anticipato è ragionevole pensare che l’ Agostini attivo 
nell’epoca della massima diffusione della filologia antiquaria del XVI sec., 
deve essere stato particolarmente interessato all’aspetto architettonico per il 
ruolo primario che riveste nelle sue opere. Anche se nella fattispecie potre- 
mo apprezzare in misura maggiore la capacità tecnica di sintesi di tale lin- 
guaggio architettonico, emergerà comunque una certa conoscenza approfon- 
dita delle proporzioni regolari attinta, a mio avviso, dal medium dell’editoria 
ma anche dalla pittura elaborata nella Venezia del tardo Cinquecento. 

La base, assieme al capitello e al fusto della colonna, è una delle parti 
principali dell’ordine architettonico. Quella elaborata per l’altare oggetto di 
studio presenta il tipo della base corinzia, restituita all’ordine suo proprio dai 
teorici, caratterizzata da un plinto, da un toro inferiore, da una scozia tra due 
listelli, da un doppio astragalo, da un’altra scozia tra due listelli e da un toro 
superiore (fig. 5). Per un altare ligneo di quest'epoca e di questo ambito geo- 
grafico il fatto che all’ordine architettonico sia stata sottoposta una base dal- 
la foggia di tipo corinzio, anziché di tipo attico, è di per sé un aspetto di gran- 
de originalità che fa la differenza nei quadri generali della produzione. 

Se la morfologia generale del profilo della base rispetta la sequenza ca- 
nonica delle componenti previste per tale modello, non altrettanto si può 
affermare per quanto attiene al proporzionamento. 

La versione canonica è stata normatizzata secondo grandezze assolute 
e proporzionali a partire da Leon Battista Alberti, il quale ne parla a pro- 
posito della base “ionica” (Libro VII, VII), equivocandone però i genera?3. 


2 Ionici quidem crassitudinem doricam probavere, sed orbiculos ingeminarunt medio 
sque duos anulos inter orbiculos adiecere. Itaque bases altas ex semidiametro imae co- 
lumnae effecerunt, camque altitudinem divisere in partes quattuor, unamque ex his dedere 
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5. La base corinzia dell’altare con le proprie articolazioni. Lo schema riporta i due 
modelli di basi derivate con il diametro all’apofige oppure alla cinta del fusto del- 
la colonna al piede (disegno di Davide Manzato). 
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Leggendo il trattato, emerge chiaramente, come i neologismi latini forgiati 
dall’ Alberti per gli elementi morfologici della base “ionica”, ma corinzia per 
il classicismo rinascimentale, subordinati dalla trattatistica cinquecentesca al- 
le parole d’etimo greco”, non fanno esplicito riferimento alla base ionica clas- 
sica vitruviana, formata da un plinto, due scozie con interposto doppio astra- 
galo e toro superiore, ma alla base corinzia, appunto, per la presenza dell’imus 
thorus. Inoltre, per poter stabilire dei confronti con il modello di base “ioni- 
ca” dell’ Alberti si è obbligati ad affrontare un secondo problema, sempre pre- 
sente nei Libri VII ed VII del De Re Aedificatoria, come quello riguardante 
il “luogo” dove sezionare il fusto della colonna al piede, se all’apofige o alla 
cinta, onde desumerne il modulo. Infatti, partendo dal basso, la morfologia ge- 
nerale del fusto della colonna prevede una modanatura modellata a listello in 


crassitudini latastri; atqui latitudini quidem latastri ex hisdem ipsis quartis dedere XI. Fuit 
igitur tota crassitudo basis ITIor, latitudo autem XI. Conscripto latastro, reliquum altitudi- 
nis divisere in partes VII, atque ex his duas dedere crassitudini imi thori; et rursus, quod 
praeter thorum et latastrum esset crassitudinis relictum, divisere in parte tris, ex quibus sum- 
mam dedere summo thoro, duas medias dedere duobus orbiculis duobusque anulis, qui 
quidem inter utrosque thoros pressantur. Cfr. LEoN BATTISTA ALBERTI, L'architettura, a cu- 
ra di G. ORLANDI, introduzione e note di P. PORTOGHESI, 2 voll., Milano 1966, 570-573, £. 119". 
Al riguardo, cfr. F. BorsI, Leon Battista Alberti. Opera completa, Milano 1973, 237. Per 
un quadro generale in cui si inserisce il trattato dell’ Alberti, cfr. L. A. CIAPPONI, Il De 
Architectura di Vitruvio nel primo Umanesimo, «Italia medioevale e umanistica» III, 
1960, 59-99. 

Del resto, la base ionica greca è un modello assai raro nell’architettura romana mentre 
la base corinzia si diffuse largamente nell’età posteriore a Vitruvio e al suo Trattato. Ol- 
tre a questo, l’aggravante sta nel fatto che Vitruvio stesso nel De Architettura dichiara (Li- 
bro IV), che alla colonna corinzia và associata una base identica a quella propria della 
colonna ionica, ovvero, una base ionica ortodossa oppure una di tipo attica; Alberti non 
fece che rassegnarsi all’evidenza nell’affermare che nei monumenti antichi le colonne co- 
rinzie presentano basi con doppio toro e doppia scozia e, a quel punto, potè dedurre che 
questa fosse la base ionica di cui parlava Vitruvio; è interessante osservare che nel com- 
mento su Leon Battista Alberti di mano di un architetto del Cinquecento come Pellegri- 
no Tibaldi (1527-1596), di concezione architettonica tipicamente manierista, ma partico- 
larmente versato negli studi sull’umanista del Quattrocento, il problema sottaciuto è evi- 
dentemente riproposto, «Li corintij se servirono e della bassa dorica e della ionica per- 
ché a lor parse molto a proposito l’una e l’altra per il suo ordine», descrivendo appunto 
una base con doppio toro e doppia scozia. Di seguito, propone due varianti della secon- 
da: una base «propriamente ionica», priva del toro inferiore, identificando a ragione quel- 
la descritta da Vitruvio, quasi mai usata nell’antichità, ed una «base composita tra l’atica 
e la ionica et bene si confarà al corintio». Pellegrino elabora un commento critico sulla 
scorta di un’edizione in volgare del trattato dell’ Alberti di mano dell’ecclesiastico Cosi- 
mo Bartoli (1503-1572); si veda: G. Simoncini, S. ORLANDO, L'Architettura di Leon Batti- 
sta Alberti nel Commento di Pellegrino Tibaldi, Roma 1988, 150-152, 262. 
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corrispondenza della dilatazione massima, detta da Alberti proiectura, dalla 
quale principia un’altra modanatura sagomata a quarto di cerchio propria- 
mente detta apofige, che Alberti identifica come retractio, che delimita supe- 
riormente l’attacco della sezione circolare del fusto vero e proprio. È chiaro, 
quindi, che il diametro alla cinta dell’imoscapo, o proiectura, è maggiore del 
diametro del cerchio alla retractio. In generale, il problema di dove far corri- 
spondere l’imae columnae è di non poco conto se si pensa che da esso si ri- 
cava il modulo per determinare le proporzioni di tutte le membra delle parti 
principali dell’ordine architettonico. Nella fattispecie, la base potrà risultare di 
proporzioni diverse in funzione della scelta di uno dei due diametri possibili 
e anche tutto l’ordine architettonico dell’altare avrebbe dimensioni diverse. 

Oltre all’esemplare derivato dalla ripartizione progressiva per numeri 
divisori, Alberti istituisce un secondo metodo basato sul criterio della par- 
tizione modulare (fig. 6). 

Ai nostri fini è più significativo derivare la base corinzia seguendo le in- 
dicazioni date dall’Alberti adottando il diametro alla cinta del fusto. Ma tor- 
niamo alla base dell’altare. Pur riconoscendo immediatamente una certa ap- 
prossimazione nella realizzazione della versione voluta dall’ Agostini, per al- 
tro legata alle esigenze della pratica manuale della lavorazione e quant'altro, 
è apprezzabile constatare l’intransigenza verso alcuni assunti teorici dettati 
dalla volontà di non incorrere in vizi di forma. È rispettato il noto principio 
per il quale la concavità delle scozia non deve oltrepassare la proiezione del 
soprastante pieno?” e anche quello della prospicienza del toro inferiore, la cui 
proiezione deve lambire il profilo del sottostante plinto. Chi scrive sa bene che 
dal punto di vista pratico la collimazione dei profili per un esperto tornitore 
del legno è arte sopraffina, mentre appare assai più disagevole, ad esempio, 
per un lapicida. Come vedremo, la scelta di realizzare un plinto più alto di 
quello prescritto, per altro proporzionato esattamente al terzo vitruviano del- 
l’altezza della base di tipo attica”, sembra riflettere precise intenzioni. 


2% Alberti propone in questi termini la seconda ipotesi: Alii sic excogitarunt: praeter lata- 
strum dividendam esse basis crassitudinem in partes XVI, quas modulos appellamus; ex 
his thoro infimo quattour, superiori thoro tris, orbiculo autem inferiori tris et dimidium, 
superiori utique et tris atque dimidium, duos autem modulos intermedios anulis_tri- 
buendos (573, £.119 r). Per una trattazione specifica sull’argomento: F. BoRsi, / cinque 
ordini architettonici e L.B. Alberti, «Studi e Documenti di Architettura» I (1972), 57- 
130; G. MoroLLI, Leon Battista Alberti: i nomi e le figure, Firenze 1994, 29-30, 55. 

27 S’intende il toro superiore e non il pieno del doppio astragalo di separazione. 

28 Per Vitruvio, «L'altezza della basa, s’ella sarà fatta al modo attico, si partirà in questo 
modo, che la parte di sopra sia per la terza parte della grossezza della colonna, il resto 
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(plinto della baee attica) 
Basa corinzia 
elementi del altare della chiesa operazione Mipire Coal escondo 
proporzionamento | della Madonna del Giglio (ripartizione modula) 
diametro del fusto 
fusto della colonna 165 mm all'apofige 165 mm 
bass 109 mm altezza della base 
{raggio del fusto) 82,5 mm 
plinto della base s7mm altezza del plinto 
(‘1/4 del raggio del fusto) ca 20 mm 
18 parti del rimanente 
tore Inferiore sonni altezza del toro Inferiore ca 15 mm 
. (& parti) 
toro superiore 10 mm altezza del toro superiore ca 12mm 
i (8 part) 
più listelli 12 mm "| 
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doppio astragalo 20 mm Lx (eteri 
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6.I due metodi della partizione modulare secondo l’Alberti e la base dell’altare del- 
l’Agostini. In quest’ultima, la sequenza delle modanature è rispettata mentre le 
stesse sono proporzionalmente maggiori per conferire una migliore definizione al 
dettaglio (disegno di Davide Manzato). 
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Per quanto attiene la base corinzia istituita da Serlio, va subito detto 
che sull'argomento il trattatista bolognese non lascia trapelare tracce evi- 
denti di punti di contatto con Leon Battista Alberti??. 

In Serlio, si potrebbe intravvedere un collegamento con il carattere ri- 
corrente con cui l’ Alberti persegue una particolare suddivisione progressi- 
va nel proporzionamento delle parti, ma anche in questo caso bisogna se- 
guire la via diretta e non collaterale, poiché si tratta di una deduzione vi- 
truviana. Infatti, Serlio prende per buono il sistema del “settimo” di tipo 
musicale, sistema che Alberti impiega largamente, ad esempio, quando 
espone un primo metodo di partizione a cascata della base “ionica”e/o co- 
rinzia*, oppure per la costruzione del capitello corinzio”, per quello com- 
posito? e per la base “dorica”, ma è lo stesso Vitruvio a utilizzare il nu- 
mero sette per la base d’ordine ionico. 

Serlio esegue un’analisi meticolosa della base corinzia del Pantheon 
fornendo sia le acquisizioni metriche che la restituzione grafica” e tale 


sia dell’orlo» (Libro III, f.155); in sintesi, dall’altezza totale della base, pari al raggio 

del fusto della colonna preso alla cinta, un terzo è dato al plinto e i due terzi sono per 

le parti rimanenti. 

Secondo le indicazioni proposte da Jelmini su Serlio è «lecito affermare che nel IV e 

nel III libro del nostro Trattato, e meglio ancora in quelle parti che si possono defi- 

nire “romane” (definizione di un canone architettonico), un influsso diretto dell’ AI- 
berti su Serlio è veramente poco probabile». Tuttavia, sostiene l’autore, questa con- 
dizione permane nel III e IV libro, mentre con il soggiorno francese «le cose cam- 
biano»; inoltre, «una similitudine fra l’architettura e la musica, nel libro VII (quindi 
pure scritta in Francia) si richiama in modo molto evidente al De Re Aedificatoria.»; 
cfr. A. JELMINI, Sebastiano Serlio. Il trattato d’Architettura, Friburgo (Svizzera), Fac- 

coltà di Lettere, rel. A. Menichetti, 1975, 148. 

30 SEBASTIANO STERLIO, / sette libri, 572, £. 119". 

31 Ibid., 582, f. 120. 

® Ibid., 584, 586, f. 121". 

8 Ibid., ST1, f£.118%. 

3 «Ma s’egli si deve fare le base Ioniche, così si deono compartire, che la larghezza del- 
la basa sia per ogni verso della grossezza della colonna, aggiuntavi la quarta, & otta- 
va parte: Ma l’altezza è come le fatte al modo attico, & così l’orlo suo: ma il restante 
oltra l’orlo, che sarà la terza parte della grossezza della colonna, sia diviso in sette 
parti, & di tre di quelle sia il bastone di sopra, le altre siano egualmente divise, & d’u- 
na si faccia il quadretto di sopra con i suoi tondini, & col suo pianuzzo, detto sopra- 
ciglio. L'altra sia lasciata per lo cavetto di sotto: ma il cavetto di sotto parerà mag- 
giore, perché haverà lo sporto suo fin’ all’estremità dell’orlo. I tondini si deono fare 
per l’ottava parte del cavetto. Lo sporto della basa, per la ottava, & sestadecima par- 
te della grossezza della colonna» (Libro II, ff. 155-157). 

8 Ibid., ff. 55°-56". 
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esemplare sarà elevato a modello nella celebre illustrazione della regola ge- 
nerale Dell’Ordine Corinthio®. 

Anche in questo caso, da un primo raffronto con tale modello emerge 
il divario proporzionale della base dell’altare (fig. 7), ma a tal proposito 
s’avverte come la base corinzia illustrata da Serlio comporti qualche pro- 
blema non solo a livello di comprensione, ma anche di congruenza tra com- 
mento, illustrazione ed esempi da lui riportati (Libro III), mentre altri casi 
sono già stati segnalati dalla Frommel®. 

In un passo del trattato, si tratta certamente di un refuso che nell’edi- 
zione del 1584 non è nemmeno segnalato agli «Errori degni di correttione 
nella stampa», si deve intendere che la suddivisione a cascata delle parti av- 
venga nel seguente modo: la base è pari a metà del diametro della colonna 
all’apofige dell’imoscapo. Questa metà sia suddivisa in quattro parti una del- 
le quali determina l’altezza del plinto. Le tre parti restanti (non due), siano 
suddivise in cinque parti e una di esse sia data al toro superiore. Il toro infe- 
riore avrà un’altezza pari a quella del toro superiore più un quarto. Il rima- 
nente sia suddiviso in due nuove parti. Quella di sotto e quella di sopra so- 
no comprensive di scozia, astragalo e due piccoli listelli. L’astragalo è la se- 
sta parte della scozia, ma mentre i listelli solidali con gli astragali (quadretti) 
sono alti la metà degli astragali stessi, il listello sopra il toro inferiore sia al- 
to i due terzi, mentre il listello superiore è come l’altro più un terzo*8. 


3 «Ma gli antichi Romani dilettandosi molto in questa spetie Corinthia, come dell’altre an- 
cora; fecero le base di questa colonna molto ornate & copiose di membri: delle quali ba- 
se per darne qualche regola, ne sceglierò una nel più bello edificio di Roma, che è il Pan- 
theon, detto la Ritonda, ponendo in regola tutte le sue misure» (Libro IV, f. 169"). 

A titolo d’esempio, si noti come Serlio «nei capitelli realizzati ad Ancy-le-Franc, non 
conformi solo l’abaco a un settimo dell’altezza complessiva, ma ponga anche que- 
st’ultima in un rapporto con la larghezza di 6:7, seguendo così Bramante in entram- 
be le soluzioni. Senza dubbio Serlio corregge qui le sue stesse raccomandazioni, tan- 
to più che i capitelli corinzi del Terzo e Quarto Libro dimostrano un forte verticali- 
smo, che si spinge a tratti molto al di là delle proporzioni illustrate nel commento»; 
cfr. S. FROMMEL, Sebastiano Serlio architetto, Milano 1998, 165. 

Le correzioni si trovano alla fine dell’indice del trattato. Si trascrive per esteso il bra- 
no attinente la base corinzia: «ma la sua basa sia per la metà della colonna, & fatta 
di quella quattro parti, una si darà al plintho detto zoccolo, & delle due [?] parti re- 
stanti sian fatte parti cinque, & una sarà per il mazzocchio superiore, & il mazzocchio 
inferiore sarà la quarta parte maggiore. Il rimanete sia diviso in due parti uguali, una 
delle quali si darà al cavetto di sotto col suo bastoncino, & co li due quadretti: ma il 
bastoncino sarà la sesta parte d’esso cavetto, & ciascun quadretto sia per la metà del 
bastoncino, e’l quadretto sopra’l mazzocchio inferiore sia per li due terzi del baston- 
cino & così l’altra parte sia divisa, che’l bastoncino sia la sesta parte del tutto, & il 
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Base corinzia 





elementi del 
proporzionamento 













fusto della colonna 
base 


plinto della bass 
toro superiore 
toro inferiore 
scozia inferiore 
più listelli 
e astragalo 


scozia superiore 
più listelli 
e astragalo 





altare della chiesa 
della Madonna del Giglio 


165 mm 
109 mm 
37 mm 
10 mm 


20 mm 


22 mm 


20 mm 







operazione 


diametro del fusto 
all'apofige 
altezza della base 
(raggio del fusto) 
altezza del plinto 
(1/4 del raggio del fusto) 
foro superiore 
(1/5 del rimanente) 
altezza del toro inferiore 


(1/4 maggiore del 
toro superiore) 


2 parti del rimanente 
1 parte 
(astragalo 1/6 della parte) 
1 parte 
(astragalo 1/6 della parte) 





Misura ideali 
secondo $. Serlio 


185 mm 
82,5 mm 


c.a 20 mm 


ce.a 13 mm 


c.a 16 mm 


c.a 17 mm 


c.a 17 mm 





























altezza del plinto = 1/3 dell'altezza della base 
(plinto della base attica) 








7.Il metodo per la determinazione della base corinzia serliana e la base dell’altare 
dell’Agostini. Anche in questo caso la coppia degli astragali di separazione risulta 
accentuatamente più alta (disegno di Davide Manzato). 
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Per amor di precisione, se stabiliamo un confronto fra le quote effettive del- 
la base dell’altare e le misure ideali possiamo appurare come le prime siano 
frutto di una mescolanza di proporzioni di due diversi ordini. La base lignea 
campionata, ove possibile priva dell’insidioso ricoprimento della preparazione 
gessosa, ha un’altezza media complessiva di circa 117 mm. Senza il plinto l’al- 
tezza è di circa 80 mm, raggiungendo solo così circa la metà del diametro della 
colonna al piede, regola certa e incontrovertibile del modulo canonico. Emer- 
gono alcune singolari compensazioni: l’ Agostini decide prima di conferire alla 
base un plinto più alto, al punto da escluderlo dal computo della morfologia ge- 
nerale, e dopo include, per ragioni legate alla pratica, la cinta del fusto alla ba- 
se stessa, introducendo così in un tutto unico un elemento aggiuntivo. 

Infatti, il plinto realizzato corrisponde esattamente a quello previsto 
per una base di tipo attica di pari altezza, ovvero un terzo del diametro, e 
non a quello del modello di base “ionica” e/o corinzia, proporzionato al 
quarto del diametro. Per quanto attiene il rimanente, ricavate due parti dal- 
la suddivisione in sette parti dell’altezza, si ottiene lo spessore del toro in- 
feriore di 20 mm, mentre con il terzo delle restanti cinque parti si ottiene 
l’altezza di quello superiore di circa 10 mm. L’equa spartizione tra scozie e 
astragali è verosimilmente cosa naturale. 

La base dell’altare poggia sopra un piedistallo spurio che emerge dal- 
lo stilobate del dossale per la profondità del plinto. Le specchiature del da- 
do sono intagliate con motivi mistilinei, più simili a volute arricciate a mo- 
di cartoccio. È slanciato in altezza e ricco di modanature. 

Nel commento di Daniele Barbaro non ci sono indicazioni precise sul- 
la morfologia del piedistallo vitruviano. Quest’ultimo, che non ha potuto 
menzionare nel proprio trattato i complessi costrutti delle fabbriche del- 
l’età imperiale, caratterizzati da un linguaggio sempre più innovativo sul 
piano della composizione architettonica, contempla solamente in pochi ca- 
si una gerarchia dell’ordine provvista di piedistalli*. Daniele Barbaro nel 


suo quadretto sia per la metà d’esso bastoncino, & il quadretto sotto il mazzocchio 
superiore sia la terza parte maggiore dell’altro», (Libro IV, f. 169"). 

® Ad esempio, con riferimento al Tempio: «Ma s’egli si vorrà fare il poggio da tre lati, bi- 
sognerà guardare, che i quadretti, le base i tronchi, le cornici, & le gole convenghino col 
piedestalo, ch’è sotto le spire delle colonne, ...Et a questo modo bisogna, che il piede- 
stalo sia pareggiato, che egli abbia per mezo l’aggiunta per gli scamilli impari; perche 
se egli fusse drizzato a linea, egli si vederebbe con l’occhio il letto, & cavo». Il com- 
mento del passo vitruviano non dà le informazioni proporzionali da noi cercate. Si se- 
gnala, soltanto, che Vitruvio allude al piedistallo in pochi altri casi, trattando del Foro 
(Libro V, IX), del frons scenae del teatro (LibroV, VII), e in altri incerti riferimenti. 
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tradurre lo stesso Vitruvio anticipa alcune considerazioni che chiariscono 
meglio le intenzioni del trattatista romano: «che i muretti sotto le colonne 
altro non sono, che i piedestali, che si doveriano dire piedestili, cioè piedi 
delle colonne, che sarebbe parola composta dal Greco, et del volgare. ma 
parliamo secondo l’uso. questi adunque doveriano esser più grossi per la 
metà del fusto delle colonne da basso. ecco la ragione. La spira, et basa del- 
la colonna non isporta più in fuori per lo più, che la metà della grossezza 
della colonna, cioè per un quarto da un lato, et per un quarto dall’altro; et 
questo nella Dorica: perché lo sporto della basa Ionica si fa d’una quarta, 
et ottava della grossezza della colonna, come anche della Corinthia. Vuole 
adunque Vitruvio che il piedestalo, che è sotto la colonna, sia per la metà 
più grosso della colonna, che vi va sopra: et in più vuole che gli sporti del- 
le base, che sono tanto, quanto la larghezza del zocco, non eschino del vi- 
vo, cioè del quadrato del piedestallo». 

Abbiamo già delle indicazioni, seppur generali, sulle dimensioni del 
piedistallo rispetto alla soprastante base. 

Alberti all’argomento dedica l’opera sugli ornamenti degli edifici pub- 
blici profani (Libro VIII), con particolare attenzione nei riguardi delle co- 
lonne commemorative, affrontando un’analisi “teoricamente” inedita e ap- 
pena sfiorata nelle sue trattazioni precedenti*, ma non istituisce un cano- 
ne specifico per il piedistallo in funzione dei diversi ordini. 

I requisiti dimensionali e morfologici del piedistallo generico introdotti 
dall’ Alberti asseriscono, anzitutto, che il dado sia provvisto di una cimasa 
sommitale, detta prominebit cimatium, dallo sviluppo variabile tra un quin- 
to e un sesto dell’altezza del dado stesso, e di uno zoccolo a terra, detto qui- 
dem aderit soccus, d’altezza equivalente. 

È chiaro che tale schematico exemplum non può che soddisfare una li- 
mitata modellistica finalizzata a scopi ben precisi, mentre quando si passa- 
no in rassegna le gerarchie di fabbriche civilibus usibus, la casistica neces- 
sita di una sistematizzazione in rapporto alle varie specie d’ordine archi- 
tettonico. 


4° VITRUVIO POLLIONE, I dieci libri dell’Architettura, tradotti e commentati da Daniele 
Barbaro, con un saggio di M. Tafuri e M. Morresi, Milano 1987, libro III, ff. 134-135. 

4 Si ricorda come l’Alberti menzioni il piedistallo nel momento in cui tratta dei porti- 
ci ad architrave: sed dignissimis in operibus templorum nusquam nisi trabeatae porti- 
cus visuntur. De his dicendum est. Columnationum partes sunt : ara infima, et in eam 
basis, in basim columna, mox capitulum, inde trabs, in trabem tigna aut fascia, qua re- 
secta tignorum capita aut operiantur aut finiantur; supremo loco corona est (LEON BAT- 
TISTA ALBERTI, L'architettura, 563, 565, f. 117"). 
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La maniera sistematica con cui Serlio documentò la materia investì an- 
che i principi base dei rapporti tra piedistallo e colonna. Già in apertura del 
suo Quarto Libro, attraverso una tavola sinottica, la prima ad illustrare tut- 
ti e cinque gli ordini architettonici completi dal piedistallo alla trabeazio- 
ne, lascia bene comprendere gli sviluppi delle diverse articolazioni in fun- 
zione del passaggio da un ordine a quello seguente‘. Argomentando del 
piedistallo ionico dà indicazioni precise sulla sua morfologia nell’ipotesi di 
colonne libere, per le quali «la proportion del piedistallo sarà, che la sua 
fronte sia a piombo della cimasa, et l’altezza del netto sia un quadro et me- 
zo, la qual divisa in sei parti, una si darà alla sua basa, et un’àltra alla cor- 
nice di sopra, che saranno in tutto parti otto: et così questo piedistallo sa- 
rà di otto parti proportionato alla colonna». 

In sintesi, per il dado, largo quanto il plinto superiore, si prevede un’al- 
tezza pari alla somma della larghezza più una metà, e per le cornici supe- 
riore ed inferiore un sesto dell’altezza del dado così ottenuto. 

Appena più articolata è la costruzione del piedistallo dell’ordine co- 
rinzio, poiché partendo da una larghezza del dado uguale a quella del plin- 
to della base, questa «sia divisa in tre parti, et due parti saranno aggiunte 
alle tre, et queste saranno per la sua altezza, cioè il netto senza le due cor- 
nici: le quali così si faranno, che l’altezza del netto del piedestallo sia divi- 
so in parti VII. Et una d’esse si darà alla sua basa, et l’altra si darà alla sua 
cimasa, che verranno ad essere parti IX». 

Per Serlio, il fatto che Vitruvio abbia consegnato solamente «i primi, et 
semplici elementi» (Libro IV, IX), non costituisce un problema, anzi, egli 


4 La ragione di tale illustrazione è lui stesso a dirla: «Il perche havendo io in questo vo- 
lume a trattare delle cinque maniere de gli edifici, cioè Toscano, Dorico, Ionico, Corin- 
thio, et Composito; mi è parso, che nel principio si vegghin le figure di ogni spetie, di quel 
che si ha da trattare. Et benchè nelle colonne et né suoi ornamenti non siano tutte le 
proporzioni et misure notate, ma solamente le principali, per regola generale; nondime- 
no a suoi luoghi non si mancherà che’l tutto non sia notato più minutamente. Ma que- 
sto è solo (come ho detto) per dimostrar una regola generale ad una guardata sola: et 
per esser meglio inteso da tutti, io porrò ne’ principi] de gl’ordini i vocabuli di Vitruvio, 
accompagnati con li usitati moderni, communi a tutta Italia. Et per prima il piedistallo 
Toscano, dico il netto, sarà di un quadro perfetto. Il piedistallo Dorico sarà tanto più di 
un quadro, quanto è a tirare una linea da angolo ad angolo del quadro perfetto, et driz- 
zarla sù per il drit[to] il piedistallo Ionico sarà d’un quadro et mezo il piedistallo Corin- 
thio sarà d’un quadro et due terzi di esso quadro. Il piedistallo Composito si farà di due 
qudri perfetti, et tutto s’intende il netto senza le sue base, et le cime» (SEBASTIANO STER- 
LIO, / sette libri, Libro IV, ff. 126"). 

4 Ibid., f. 161". 

4 Ibid,, £. 170°. 
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stesso racconta come abbia voluto istituire una quinta maniera «delle dette 
semplici mescolata, mosso dall’auttorità delle opere dè Romani», e an- 
ch’essa associata al suo piedistallo: «Et perche questa colonna è piu sottil di 
tutte le altre, segli conviene ancora il suo piedistallo, di più gracilità degli al- 
tri per conseguente regola generale; l’altezza del quale sarà di doppia pro- 
portione alla sua larghezza, cioè il netto et della sua larghezza sian fatte par- 
ti otto. Una delle quali si darà alla sua basa, et altrettanto alla sua cimasa»*. 

La strada battuta da Serlio non piacque a Vincenzo Scamozzi (Libro VI, 
VIIT)*, il quale non manca l’occasione per asserire con determinismo la ra- 
gione del suo pensiero nei riguardi di uno dei passi oscuri del trattato, come 
uti habeat per medium adiectionem per scamillos impares, vero e proprio no- 
do gordiano della problematica attinente il piedistallo delle colonne del Tem- 
pio, ereditata da Vitruvio, che ha tratto in difficoltà «uomini dottissimi»””. 

Il piedistallo elaborato dall’ Agostini è proporzionato secondo le indi- 
cazioni che Serlio fornisce a proposito dell’ordine ionico, poiché a fronte di 
una larghezza del dado di 230 mm, l’altezza complessiva assurge a 340 mm 
circa, ovvero, una volta e mezzo come nel rapporto canonico istituito nel 
trattato del bolognese. Anche le cornici dello zoccolo e della cimasa hanno 
un’altezza prossima alla sesta parte dell’altezza sopraddetta ed ammettono 
di essere intagliate. 

Accanto a questa soluzione, non casuale e ricercata dall’altarista in sede 
di progetto della sua opera, emerge l’attenzione per il trattamento del fusto 
delle semicolonne dell’altare, sporgenti per la metà o più del diametro, che 
si presentano scanalate da dodici delle ventiquattro canoniche partiture. 

Per mano del Barbaro, tante sono quelle prescritte da Vitruvio (Libro 
III) per le quali si elaborano specifiche indicazioni al momento della loro 
realizzazione pratica‘. 


5 Ibid.,f.183'. 

4 «Pochi sono stati queli c'habbiano dimostrate tutte le parti de gli ordini, con le loro 
proporzioni, e misure regolate: e fra questi, (come si può vedere) anco molti hanno 
introdotto i Piedistili, che nel tutto, e nelle loro parti, sono di forme rotonde, ò di mol- 
te facce, overo che gli hanno descritti bassi, e nani, e quasi come zoccoli sotto alle co- 
lonne. Altri poi per locontrario gli disegnano troppo alti, e molto disdicevoli; oltre, 
che alcuni d’essi cavano le loro altezze dalle larghezze delle luci degli Archi: così dal 
quadrato, o dalla diagonale del tronco d’essi Piedistili; e simiglianti modi non punto 
convenevoli» (Libro VI, cap. VIII, f. 23). 

4 Ibid., f.24. 

4 «Le canalature delle colonne deono esser ventiquattro, & si cavano in questo modo, 
che posta la squadra nel cavo della canalatura, & girata tocchi in modo con le sue 
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L’Alberti fornisce maggiori dettagli sulle ragioni di tale partizione, poi- 
ché la pone in relazione al problema delle correzioni ottiche, notazioni pe- 
culiarmente vitruviane, da considerare ogni qualvolta si operi con colonne 
situate in contesti all’aperto (Libro VII). Infatti, la scanalatura conferisce 
maggiore volume al fusto rispetto all’equivalente colonna liscia. L'effetto è 
di non poco conto se si tratta di colonne d’angolo”, ma il problema esula 
da questo saggio perché andrebbe ricondotto alla natura delle fabbriche 
piuttosto che a queste trasposizioni, seppur complesse, di quinte architet- 
toniche in rapporto di scala minore. 

Nella fattispecie, la scanalatura insiste maggiormente sul dato decora- 
tivo, ma sempre nell’ottica di mantenere necessariamente entro certi limi- 
ti una morfologia certa, connaturata ad un assunto antico. 

Il capitello composito è originato dalla compresenza di elementi d’ordi- 
ne ionico e corinzio, costituito com’è da una campana rovescia troncoconica, 
coronata di foglie d’acanto e contornata da grandi volute angolari (fig. 8). 

Nelle diverse famiglie del composito presenti nell’altaristica lignea d’a- 
rea veneta del Cinquecento la caratteristica costante è la conformazione 
delle volute. Forte influenza ebbe anche la modellistica lombarda tardo 
quattrocentesca filtrata nelle Venezie inizialmente attraverso le mani dei la- 
picidi più o meno noti, tant'è che nelle botteghe d’intaglio antecedenti qual- 
che generazione quella dell’ Agostini resistono e si intrecciano con eviden- 
za tali etimi stilistici d’acerbo linguaggio classico”. Il capitello dell’altare 


braccia dalla destra, & dalla sinistra gli anguli delle strie, che la punta, overo angulo 
della squadra si mova facilmente, & senza impedimento col suo giro toccando. Le 
grossezze delle strie, o pianuzzi, si deono fare, quando si troverà la giunta nel mezo 
della colonna dalla descrittione sua» (Libro III, 160). 

Ad esclusione delle colonne doriche, gli altri ordini presentano ventiquattro striae o 
canaliculi semicircolari, intercalati da un listello, da Alberti definito nextrulum, di lar- 
ghezza compresa tra un terzo ed un quarto del diametro della scanalatura stessa. 
LEON BATTISTA ALBERTI, L'architettura, 598-604, ff. 123‘, 1241). 

Giuseppe Bergamini formula interessanti considerazioni con attinenza agli esisti di Bar- 
tolomeo da San Vito, sottolineando come nella cattedra del San Nicolò di Castel d’Avia- 
no, unica sua opera documentata, vi sia una «chiara adesione ai modelli rinascimentali di 
tipo lombardo (meditati probabilmente attraverso sculture in pietra viste a Venezia e in 
Friuli)», ed anche nelle opere del suo collaboratore Antonio Tironi (1470 c.-1528), sono 
percepibili «generalmente moduli artistici lombardi, soprattutto evidenti negli elementi ar- 
chitettonici degli altari (pilastrini decorati con motivi fitozoomorfi alla maniera dei lapici- 
di, archi a tutto sesto, strutture massicce)», cfr. G. BERGAMINI, // Quattrocento e il Cinque- 
cento, in La scultura, 71, 75-78. Si segnala uno studio alquanto prezioso condotto sulle 
tipologie di capitelli lombardi ad opera di L. GiorpANO, Tipologie di capitelli dell’età 
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8. Il capitello composito dell’altare dell’Agostini. Alcune dimensioni sono prossime 
al proporzionamento canonico (disegno di Davide Manzato). 
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non riprende la formulazione canonica presente, ad esempio, nei coevi al- 
tari in marmo, ma pur nell’esito grossolano del modello restituisce bene gli 
elementi utili ad identificarne il tipo. Generalmente, anche nelle realizza- 
zioni d’elevato livello qualitativo ciò che viene omesso è l’astragalo, sosti- 
tuito da un listello d’altezza equivalente. 

Definito da Alberti italicum, per distinguerlo dall’infinita varietà di 
esempi importati da altri paesi, la formulazione canonica del capitello com- 
posito prevede oltre agli elementi distintivi sopra ricordati un astragalo, un 
echino e un abaco con fiore. Egli, il primo tra i teorici ad istituire un cano- 
ne per il composito, fornisce un’anticipazione sommaria (Libro VII, VI), per 
poi tornare a parlarne nel dettaglio (Libro VII, VIII)", Essendo progettato 
prevalentemente sulla morfologia del capitello corinzio, anche l’altezza del 
capitello italico è pari al diametro della sezione inferiore della colonna, con 
il problema già introdotto sull’individuazione del luogo da cui derivare il 
diametro se alla cinta o all’apofige dell’imoscapo, la quale viene frazionata 
in sette parti una delle quali spetta all’altezza dell’abaco con fiore. La lar- 
ghezza del capitello ammonta complessivamente a dieci di queste parti, più 
propriamente dette moduli, e comprende la frontale proiezione delle estre- 
mità dei vertici decurtati, che vale ognuna mezzo modulo. L’insolita conca- 
vità dell’abaco deve collimare con il profilo circolare inferiore del vaso, a 
sua volta corrispondente al diametro del fusto all’apofige del sommoscapo, 
mentre l’orlo superiore ha un diametro pari a quello della sezione inferiore 
della colonna. Il vaso stesso è quasi interamente rivestito da foglie d’acan- 
to; otto foglie disposte su due registri alti due moduli ciascuno. 

Premesso che la semicolonna dell’altare si presenta con mezzo capi- 
tello, l’altezza dello stesso è appena superiore al diametro della colonna al- 
l’apofige, misurando mediamente 170 mm (165 è il diametro all’apofige del- 
l’imoscapo), con l’abaco d’altezza di 23 mm circa, prossimo alla settima par- 
te, proprio come indicato dall’ Alberti. 


sforzesca: prima ricognizione, in La scultura decorativa del primo Rinascimento, Atti 
del I Convegno Internazionale di studi (Pavia, 16-18 settembre 1980), Roma 1983, 
178-206. 

31 Italici, quotquot in caeteris ornamenta sint, suis capitulis adiunxere; eadem enim vasis 
et operculi et foliorum et floris ratio illis est quae et corinthiis ; sed cauliculorum loco 
abent ansas quaternis sub angulis operculi eminentes, quae duos integros modulos 
compleant. Frons vero capituli, alioquin nuda cum sit, ex ionicis ornamenta desump- 
sit: fundit enim canaliculum in volutas ansarum, et instar lancis labrum vasis oviclatum 
habet. Habet etiam subtensas bachas (564-566, f. 117‘ e 584-586, f. 121"). 
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Anche la larghezza massima dell’abaco di 230 mm, compresa la proie- 
zione frontale delle due estremità dallo sviluppo di circa 20 mm, è all’in- 
circa dieci volte il modulo. Inoltre, i due ordini di foglie d’acanto occupano 
ciascuno esattamente due moduli. Nell’insieme, le raccomandazioni sui pro- 
porzionamenti del capitello italico contenute nel trattato dell’Alberti sono 
ampiamente rispettate. 

È oramai noto, come Serlio per la stesura del suo trattato abbia attin- 
to da edizioni di Vitruvio sia in lingua latina (Fra Giocondo , Venezia 1511), 
sia con traduzione in volgare (Cesariano, Como 1521). Tuttavia, quando 
Serlio tratta del corinzio, dal quale il composito sappiamo dipendere diret- 
tamente, la questione attorno al capitello rientra tra i casi più espliciti di ri- 
getto delle interpretazioni di Vitruvio. L'opinione sul proporzionamento in 
altezza inizialmente si discosta da quella del Cesariano, che accetta invece 
l’assunto albertiano dell’altezza complessiva del capitello, abaco compreso, 
pari al diametro della sezione inferiore della colonna. In tal modo, Serlio 
nel Terzo Libro propende sempre per un capitello sensibilmente più alto, 
«perciochè la maggior parte dei capitelli ch'io ho veduti e misurati, io gli 
trovo di tale altezza», ma la questione nel Quarto Libro viene puntual- 
mente riproposta assieme ad un alterno oscillare tra l’una e l’altra ipotesi”. 
Infatti, dopo aver avvalorato la stretta analogia tra il capitello composito 
ed il corinzio, rinvia il lettore a quest’ultimo per la regola generale sul pro- 
porzionamento che, a quel punto, rientra nei canoni ordinari, ed il caso del 
Pantheon rimane isolato ed emblematico. Inoltre, lo sporto del capitello de- 
ve collimare con il plinto della base, a sua volta, allineata al dado del pie- 
distallo «di maniera, che non ci sarà linea alcuna fatta a caso, anzi tutte sa- 
ran portate dalla ragione Geometrica, et probabile». Nell’altare dell’ A- 
gostini, tutto ciò trova corrispondenza. Abbiamo oramai raccolto informa- 
zioni sufficienti a dimostrazione della plausibile ipotesi iniziale. 

In generale, l'orientamento stilistico dell’ Agostini dà la percezione di 
guardare verosimilmente all’opera composita invocata da Serlio nel suo 
Trattato per il quale, oltretutto, gli artefici «di questa si servirono più agli 


° Cfr. A. JELMINI, Sebastiano Serlio. Il Trattato d’ Architettura, 6-15. 

5 Anche nel commento sul Pantheon, «il più bello, il più integro ed il meglio inteso», 
Serlio non si esime dal sottolineare l’incongruenza proporzionale tra le indicazioni 
fornite da Vitruvio ed il capitello da lui rilevato, «perché egli è di maggiore altezza 
senza la cimasa», proponendo un suo canone, poiché, «per la comune opinione sono 
i più bei capitelli che siano in Roma» (Libro II, f. 55%). 

5% Ibid., Libro IV, f. 169". 
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Particolare dell’altare della chiesa di Santa Maria del Giglio in Tarcento di G. A. Agostini (1604) 
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9. La morfologia e il proporzionamento dell’ordine architettonico nell’altare dell’A- 
gostini (disegno di Davide Manzato). 
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archi trionfali che ad altra cosa». Infatti, l’intagliatore friulano segue scru- 
polosamente le indicazioni dell’architetto trattatista quando questi asseri- 
sce che l’altezza «di questa colonna Composita sarà con la basa e’l capitel- 
lo parti dieci»? (fig. 9). 

L’Agostini, sempre sulla scorta delle successive raccomandazioni di 
Serlio, sottoponendo all’ordine composito una base corinzia e non una di 
tipo attica, soluzione certamente più consueta e visibile ogni dove nelle 
opere del classicismo rinascimentale, induce ancor di più a congetturare l’a- 
desione a tali precetti”. Se all’insieme costituito dalle tre parti principali 
dell'ordine architettonico aggiungiamo il corretto proporzionamento del 
piedistallo, viceversa, d’ordine ionico, e della trabeazione, proposta sul mo- 
dello dell’arco di Tito e della Porta di Castelvecchio a Verona illustrate nel 
Libro Quarto, abbiamo elementi probanti per constatare una comunanza 
di principi e potremmo, a questo punto, ammettere almeno una evidente 
conoscenza nella coerenza sintattica verso la norma. 


5 Ibid., Libro IV, f. 183". 

5 «la sua basa [dell’opera composita] sia per la metà della colonna, et si farà Corinthia, 
con le misure date nella Corinthia, et questa si vede ancora nell’arco di Tito Vespa- 
siano in Roma», monumento caratterizzato da semicolonne come nell’altare dell’ A- 
gostini (Libro IV, f. 183"). 
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L’OPERA DI Luigi DE PAOLI 
E LA SCULTURA ITALIANA FRA I SECOLI XIX E XX 


Licio Damiani 


Luigi De Paoli, cui spetta indubbiamente il titolo di “patriarca” degli 
artisti friulani, ripropose, sull’orma della scultura regionale tra la seconda 
metà dell’Ottocento e i primi del Novecento, la dialettica fra raggelata ele- 
ganza formale e movimentato plasticismo, che modula le superfici per ot- 
tenere vibrazioni di luci, dissolvenze d’ombre, sfumature chiaroscurali. 

La scultura in Friuli, all’epoca, presentava un panorama non troppo 
ampio, anche se sufficientemente variegato. Oltre che a Venezia, gli artisti 
guardavano a Roma. In entrambi questi centri, al neoclassicismo canovia- 
no che aveva dominato nella prima metà del secolo XIX erano seguite le 
ondate romantica e naturalista. Era l'epoca dei monumenti che avevano 
trovato il loro episodio chiave proprio a Roma nella gran macchina del Vit- 
toriano. Il richiamo agli aspetti più ridondanti della tradizione esprimeva in 
tutto il Paese la volontà di creare uno stile nazionale che avrebbe dovuto 
rispondere alle esigenze e alla realtà di uno stato giovane e in via di con- 
solidamento. 

In Friuli ci si adegua con una produzione che rientra nella realtà ita- 
liana, con in più il peso dell’emarginazione geografica e culturale. Le com- 
mittenze pervenivano per la maggior parte da enti pubblici e da vari comi- 
tati onorifici, preoccupati di fissare nel bronzo, nella pietra, nel marmo fat- 
ti e personaggi del Risorgimento e allegorie di carattere sociale. 

Il clima patriottico d’impronta borghese, negli anni immediatamente 
precedenti e successivi alla Prima Guerra Mondiale, ebbe nuove impennate 
che influirono sulla proliferazione di cippi, busti, monumenti. Un altro tipo 
di committenza fu quella religiosa e i parroci che ordinavano statue e altari 
per le loro chiese si muovevano nell’ambito del più rigido conservatorismo. 

Infine c’erano le famiglie benestanti, che affidavano allo scultore la rea- 
lizzazione di ritratti e, soprattutto, di monumenti funebri con intenti auto- 
celebrativi. La tomba doveva, in sostanza, gratificare la casata d’una sensa- 
zione di fasto, di ricchezza, di potenza e di rispettabilità. Ma fu proprio nel- 
la borghesia che certe innovazioni floreali riuscirono a meglio penetrare. 
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Scultura in Italia dall’Otto al Novecento 


In Italia il principale alfiere della reazione anticlassicista nei confronti 
del Canova fu il toscano Lorenzo Bartolini che perseguì, con un modella- 
to luminoso e impeccabile, il ritorno allo studio della natura, indicando pe- 
raltro come esempi formali le opere dei quattrocentisti fiorentini. Allievo 
a Parigi di David, assieme a Ingres, con il quale aveva stretto amicizia, au- 
spicava una rinascita della scultura attraverso i grandi modelli della plasti- 
ca rinascimentale. Significativo, sotto questo aspetto, | Ammostatore della 
Gipsoteca di Firenze, suggerito dall’antecedente pisano di Benozzo Goz- 
zoli; ma è memore anche del Donatello il giovinetto che si illumina di una 
ridente vitalità attraverso un modellato sobrio ed energico. Se, tuttavia, in 
alcune opere risaltano ancora gli effetti dell'educazione neoclassica, cele- 
bri divennero la Carità educatrice (1824) e la Fiducia in Dio (1834), di vi- 
brante andamento composto in linee di ideale purezza. 

Sulla stessa direzione, ma con accentuazioni di verismo accademico, si 
collocarono il senese Giovanni Dupré, lo svizzero-lombardo Vincenzo Ve- 
la, il fiorentino Adriano Cecioni. 

Anche Dupré assimilava alla ricerca di un “bello naturale” nostalgie 
classico-rinascimentali; proponendosi di trarre effetti drammatici da ac- 
centi esasperatamente realistici sortì spesso effetti di retorico eclettismo. 
Vela innestò sulle istanze puriste spregiudicate tensioni romantiche; l’acu- 
ta analisi dei caratteri, la resa di particolari momenti emotivi, sono fissate 
con schietta semplicità e con evidenza essenziale priva di concessioni enfa- 
tiche e teatrali; nelle opere degli anni Ottanta l’artista rinnovò la modella- 
zione con superfici tormentate da zone d’ombra e piani luminosi, attento a 
spunti psicologici e sociali che, in accordo con l’ambiente umanitario lom- 
bardo, esaltavano le classi diseredate dei poveri e dei lavoratori. Cecioni, 
considerato il teorico dei movimento dei Macchiaioli, ebbe una funzione di 
stimolo e di apertura verso orizzonti internazionali; introducendo a pieno 
nella scultura la vivacità della luce, attraverso la dissoluzione delle masse 
volumetriche otteneva effetti pittorici di freschezza inventiva. 

Una sterzata innovatrice fu portata dall’audace, nervoso realismo po- 
polaresco reso con vibrante spontaneità, con solarità sorridente e sfronta- 
ta, del napoletano Vincenzo Gemito. Creatore istintivo, si ispirò al nativo 
pittoricismo partenopeo, pur sensibile forse, negli innumerevoli soggetti di 
genere, alle sculture ellenistiche lette attraverso gli esemplari pompeiani e 
a suggestioni impressioniste acquisite durante un breve soggiorno a Parigi. 

Dopo la formazione avvenuta nell’ambito della Scapigliatura lombar- 
da, all’Impressionismo si rapportò strettamente il torinese Medardo Rosso. 
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Gli effetti luministici corrodono il continuum materico, eliminano ogni pre- 
cisione di volumi e di contorni, trasformano la visione in apparizione del 
sentimento. Testine e figurette in cera e in bronzo si sciolgono e si corro- 
dono come incalzate dall’ansia di distruggere la fisicità e di arrivare all’i- 
dea. Nella provvisorietà cangiante delle forme affiora un atteggiamento di 
comprensione e, addirittura, un coinvolgimento intimo con l’oggetto della 
visione, che porta al quasi annullamento del distacco contemplativo. 

Si arriva infine all’esponente tra i maggiori della scultura liberty, il pie- 
montese Leonardo Bistolfi il quale, attraverso un ardito simbolismo intel- 
lettuale, accentua l’intreccio decorativo nel susseguirsi di flessuose forme 
umane e di armoniosi panneggi. Nei bassorilievi e in alcune targhe funera- 
rie i tocchi eterei, i serpeggiamenti ondosi e fluenti malinconicamente sim- 
bolici stiacciano le figure oranti, al di là delle quali si levano in turbini di ve- 
li le dolci allegorie della Memoria; nelle sculture a tutto tondo si/houettes di 
giovinette si torcono verso la luce. L'impressione, quasi, è che l’artista tra- 
sformi in sostanza morbida e volatile la natura stessa della materia, fletten- 
dola in arabescati ritmi. Sintassi floreali, sognanti profumi mondani, spezia- 
ti esotismi, sensuali abbandoni, s’involvono nelle opere di Ettore Ximenes, 
Pietro Canonica, Paolo Troubetzkoy, Ernesto Bazzaro, Enrico Mazzolari, 
Domenico Trentacoste, Giuseppe Romagnoli, Enrico Quattrini, Giovanni 
Nicolini, Duilio Cambellotti, Nicola D’Antino, Amleto Cataldi, Ercole Drei. 

Il sommovimento portato nel secolo XX dalle avanguardie storiche in- 
fluì ovviamente anche sulla scultura. Gli esempi più eclatanti sono le for- 
me compenetrate e simultanee, rivelanti un eccezionale talento plastico, del 
maestro del Futurismo, Umberto Boccioni. Materia e movimento vengono 
ricondotti allo stesso principio dell’energia espansiva, intesa quale valore 
nuovo e intermedio rispetto alla tradizionale antinomia fra materia e spiri- 
to; valore fisico e psichico, dinamico ed espressivo. Figure antropomorfe e 
particolari di oggetti vengono unificati nello spazio-energia in elastici an- 
damenti spiraliformi e introducono il principio del “polimaterismo”, con il 
ricorso ai più svariati materiali fusi nella tensione dinamica. «Il gesto — teo- 
rizzava l’artista — non sarà più un movimento fermato nel dinamismo uni- 
versale: sarà decisamente la sensazione dinamica eternata come tale»; e nel 
Manifesto tecnico della scultura futurista sosteneva che bisogna partire «dal 
nucleo storico dell’oggetto...per legarlo...invisibilmente ma matematica- 
mente all’infinito plastico apparente e all’infinito plastico interiore». 

Il riferimento alla rappresentazione oggettiva era dunque annullato. 
Trovò invece un significativo recupero nel “sogno magico” del classicismo 
introdotto dal cosiddetto “ritorno all’ordine” novecentista. 

Interprete dell’eroico monumentale allora in voga, esponente della 
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severa frazione manieristica del Novecento, fu il toscano Libero Andreot- 
ti. La sapiente fusione delle suggestioni del giovanile periodo parigino e di 
influenze orientali con un nuovo slancio inteso a recuperare la tradizione 
toscana quattrocentesca, ma anche solenni idolatriche fissità di letterari ar- 
caismi ellenici, lo condussero a una stilizzazione ormai dimentica delle ini- 
ziali sinuosità liberty. Nelle opere migliori, meno condizionate da esigenze 
politico-allegoriche, le soluzioni compositive si contraddistinsero per un in- 
solito piglio teso a dilatare i volumi e a bloccare le masse in ritmi e caden- 
ze di fattura squisitamente geometrica, ove il melodioso ductus dei profili 
di eredità floreale e déco è come ridotto a un veloce, avvolgente interse- 
carsi di linee. 

Da un qualche rapporto con la tradizione impressionistica lombarda 
mosse invece Adolfo Wildt. Simbologie tormentate, scultura come mistica 
ascesi, eleganze liberty e preziosismi déco; classicismo novecentista e un 
Quattrocento non fiorentino ma padano (Bramante, Crivelli, Tura, la bot- 
tega dello Squarcione) si saldarono con il goticismo nordico e con la sua 
moderna derivazione espressionista. Una vena «macerata ed eretica» irro- 
rò i ritratti «veri perché inverosimili, eloquenti perché ermetici». L’opera 
d’arte, secondo il maestro milanese, non era «per gli occhi», era «per l’ani- 
ma». Scolpire significava trasformare la materia in visionaria interiorità e — 
come implorava l’ A/ba d’Oltrevita del poeta Fausto Maria Martini — chie- 
dere «all’anima d’ognuna cosa» il «riflesso dello spirito esasperato». Nel 
marmo i sogni di Wildt si ampliavano in impeti grandiosi, sbalzati nella lu- 
ce con sublimazione inquietante, contorsioni ossessive, accentuazioni mor- 
bose, arcuate spezzature cimiteriali. 

Ma a condizionare in profondità la scultura italiana per gran parte del- 
la prima metà del secolo scorso furono l’arcaismo epico, l’assiduo speri- 
mentalismo di Arturo Martini, grande inventore di forme, geniale predato- 
re, assimilatore e ricreatore di soluzioni figurali. Dopo le giovanili attrazioni 
impressioniste, le violente suggestioni secessioniste d’impronta viennese, 
una breve parentesi futurista e le affinità con il pittore conterraneo Gino 
Rossi, dopo l’adesione ai movimenti Valori plastici e Il Novecento il mae- 
stro trevigiano si orientò, utilizzando materiali molteplici — dal gesso al 
bronzo, dal legno alla pietra, dalla terracotta al marmo - verso l’essenziale 
fissità dei valori primitivi, l’avventurosa riscoperta della scultura egizia ed 
etrusca, romano-classica, romanica, gotica, rinascimentale, fino ad arrivare 
alle terrecotte popolari. L’eclettismo di Martini era un mezzo di sperimen- 
tazione analogo a quello di Picasso. Il drammatico vitalismo del suo lin- 
guaggio plastico assorbiva riferimenti culturali e mitico respiro, conferendo 
progressivamente all’immagine un libero ritmo espressivo e una dinamica 
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tutta interna, ora assorta in lineari nitori quattrocenteschi, ora aspra, ag- 
gressiva, irruente, come di pietra desertica ardentemente scavata da solari 
empiti emotivi bloccati e chiusi nel rigore architettonico dei volumi. 

Il magistero martiniano influenzò, in particolare, Marino Marini, il cui 
idioma tuscanico-etrusco, abbeverato alla pungente verità ritrattistica lati- 
na e ad accenni simbolisti dall’arte giapponese, proiettava ritratti, torsi ma- 
schili, allungati e “archeologici” corpi di giocolieri, solide Pomone, cavalli e 
cavalieri dai profili scarni, — le masse volumetriche compatte eppur nervo- 
samente tese in ritmici delicatissimi equilibri — nell’incantamento di un lon- 
tano mondo di fiaba, un mondo di «perfette allucinazioni che trasformano 
la verità della natura», come ebbe a dichiarare l’artista. Cadenze solari e 
asciutte sembravano affiorare da una memoria cosciente dell’antico. 

I primissimi lavori di Giacomo Manzà, tra la fine degli anni Venti e l’1- 
nizio degli anni Trenta, apparvero fortemente segnati dalla “maniera” etru- 
sca, da richiami al classicismo e a Jacopo della Quercia. Intorno al 1933 l’in- 
contro decisivo con l’impressionismo di Medardo Rosso. Le opere di que- 
sta fase creativa riflettevano molteplici interessi: dall’arcaismo romanico- 
gotico a Donatello e al francese Maillol. Diversamente dal Rosso, il mae- 
stro lombardo si avvaleva del sensibilismo luministico non per sfaldare la 
forma e fissare l’attimo luminoso, bensì per immergere la struttura compo- 
sitiva in un alone atmosferico e fermare nel tempo stati d’animo d’inquie- 
ta malinconia. In un periodo più maturo, fra gli anni Trenta e Quaranta, ini- 
zia la serie dei Cardinali e appaiono le Crocifissioni, opere plasticamente 
serrate e compatte, di arcana solennità liturgica e di interiori suggestioni. 
Le figure si situano in un clima tra sentimentale e religioso, con trapassi 
nell’ironia e nel dolente sarcasmo e rispondono a un bisogno di chiarezza 
formale e di emozioni dominate con audace libertà. 

Il volgersi all’idillio ellenistico, alle intellettuali nervosità di un Dona- 
tello e di un Verrocchio, non fu invece per Francesco Messina occasione per 
aderire a una poetica del “remoto” stilizzato e sintetico. La tendenza in lui 
predominante era quella di un preciso, seppur idealizzato, naturalismo clas- 
sico, di una decantata grazia nella resa fisionomica e psicologica delle figu- 
re. Le sue fiammate consumarono il legno di Grecia, di Toscana, di Fran- 
cia, di Napoli, conservandone l’aroma antico ed effondendolo nuovo a ir- 
radiare un mondo solare di smagliante bellezza. 

In un alveo ancor più tradizionale, per vigore di modellato e per la stes- 
sa simbologia esposta a tentazioni retoriche si collocava il triestino Attilio 
Selva, fra i protagonisti dell’“irruente” accademismo del tempo, autore di 
opere monumentali nella città giuliana, in Friuli e nella capitale. Nella sua 
scultura il decorativismo di Bistolfi, il gigantismo arcaico-esoticizzante del 
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croato Ivan Mestrovic e impronte rinascimentali — da Donatello a Miche- 
langelo — si organizzavano entro rigorose strutture architettoniche. 

A Milano il bolognese Luciano Minguzzi, fatti propri negli anni Tren- 
ta i fermenti più vivaci della cultura plastica, da Martini a Picasso, oltre a 
lontane mediazioni etrusche e orientali, affrontava la realtà con espressio- 
nismo impulsivo, secco e spedito. Nell’immediato dopoguerra la nozione 
realistica sarebbe stata superata dalla squadratura aspra, sottile e tagliente 
dei piani e dalle geniali invenzioni di nervosi nessi filiformi, compenetrati 
nello spazio atmosferico. 

Un gestualismo anticlassico, distorsioni figurative in sintonia con le ac- 
centuazioni espressionistiche della pittura della Scuola romana, caratterizza- 
no gli scultori del gruppo. Antonietta Raphael Mafai vi portò il bagaglio cul- 
turale tutto fantastico, l’esotismo di forte legame spirituale con le native tra- 
dizioni russo-lituane e il lirismo degli ebrei slavi emigrati a Parigi; legame che 
trovava la sua naturale integrazione nel ricordo di Maillol, Bourdelle e nel- 
le teste pietrose, tra il primitivismo africano e il gotico senese, di Modigliani. 
Nelle opere di forma piena, concentrate in fissità primordiali e orientaleg- 
gianti, così come nei dipinti, emersero accenti di una fantastica naiveté, in una 
visione felice e quasi selvaggia che ricavava il proprio linguaggio da zone lon- 
tane e completamente sconosciute dell’Italia di allora. Alla forte intensità 
plastica della Raphael corrispondeva in modo opposto l’aggressività “grez- 
za” di Pericle Fazzini che, adottando la tecnica del non finito, alternava bel- 
lissimi e scabri risultati di apollinea eleganza a espressionistica foga istintiva, 
in un’aura di mito mediterraneo fra stasi e slancio di vitalità sensuale, fra eros 
e misticismo. Marino Mazzacurati, ricollegandosi alle esperienze europee e, 
in primo luogo, a quella cubista, imprimeva alle composizioni un dinamismo 
inquieto e drammatico, fino alle esasperazioni grottesche. Nello stesso pe- 
riodo, conclusivo del terzo decennio, la vena espressionista cresceva all’in- 
terno delle ceramiche di Leoncillo Leonardi, ispirate a una mitologia bizzar- 
ra e colorita. A contatto con l’opera pittorica di Scipione, fondatore della 
Scuola romana, esse rivelavano una movimentata costruzione dei volumi e il 
desiderio di dissolvere le superfici nella tessitura cromatica. Temi sacri e mi- 
tologici vennero sottoposti a una deformazione che li gonfiava, li schiaccia- 
va, li muoveva in direzione di una crescita organica e informe. Un riferimento 
essenziale nel panorama artistico della capitale era rappresentato dall’“an- 
ziano” Roberto Melli; negli anni Dieci la sua scultura rivelava, accanto alla 
lezione di Medardo Rosso, inclinazioni liberty e cubo-futuriste. 

Nella Scuola romana si collocarono i friulani Basaldella. Mentre Afro ac- 
centuava il cromatismo pittorico rileggendo sul filo della memoria il Rina- 
scimento veneto e toscano e le mistiche pulsioni del Greco, la scultura di Mir- 
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ko, differenziandosi dai canoni di metafisica “magia” fatti propri dai nove- 
centisti, esprimeva l’aspetto profondo di un naturalismo antiaccademico. An- 
che Mirko si rifaceva al Quattrocento, non per affermare un ritorno all’ordi- 
ne, bensì per distruggerlo. Alla chiarezza figurativa contrappose gli sfuggen- 
ti chiaroscuri della fantasia. Il suo richiamarsi al Donatello più macerato gli 
serviva per riallacciarsi all’arcaismo greco, ruvido, barbaro, anticlassico; l’ele- 
ganza lineare tratta dal Pollaiolo e certe barocche preziosità celliniane con- 
tribuirono a conferire alla composizione una tensione vitalista che travolge- 
va la forma e la tormentava dall’interno. Mirko ricreava il “mito moderno” 
in una dimensione non classicamente contemplativa, ma di sofferta espe- 
rienza esistenziale. I personaggi degli episodi biblici e delle favole mediter- 
ranee si costruivano con una materia corrosa, come uscita in quell’istante dal- 
la fusione o dissepolta da una tomba millenaria, oppure con una purificazio- 
ne e un padroneggiamento di forme sintetiche sviluppate in ritmi sinuosi. 

Dino, rientrato invece a Udine dopo un breve soggiorno romano in- 
sieme ai fratelli, portava nella scultura un primitivismo barbarico connesso 
a un’origine etnico-antropologica specificatamente propria, come ha osser- 
vato Enrico Crispolti. A_ volte attenuava la solidità della forma in una ri- 
cerca di dinamici effetti coloristici risalendo all’arcaismo greco, italico o ad- 
dirittura nuragico (dal Ritratto del pittore Sandro Filipponi ai diversi Pe- 
scatori), altre volte la saldava in blocchi decisi e vigorosi con rude potenza 
(Lo squalo e Giovane con conchiglia in mano). I due gruppi in travertino 
del 1943 per l’Eur di Roma si avvolgono in un drammatico vento ellenisti- 
co-barocco di sinfonica solennità. 

Altro scultore del Friuli-Venezia Giulia di rilievo nazionale era Mar- 
cello Mascherini, udinese di nascita e triestino di formazione e cultura. Il 
suo scavo giovanile nella rude sostanza plastica si affinò ai filtri di una so- 
larità ellenica e mediterranea e nell’incontro con l’opera di Martini. Dopo 
aver cercato fonti di ispirazione stilistica nella ieraticità egizia e, sulla linea 
picassiana, nella scultura negra, e aver aperto una parentesi di titanismo 
manierista alla Mestrovic, alla Biennale veneziana del 1934 presentò un 
gruppo di bronzi di gioiosità panica, di grido perso nell’azzurro. L’Estate si 
caratterizza per il vitalismo pagano intriso di gusto salino di pietra, di al- 
gosità marina, di carnalità antica, enigmatica e innocente. Sulla stessa di- 
rettice si ponevano altre opere, dai volumi larghi e “rotondi”. Negli anni 
della guerra i lavori mascheriniani toccarono accenti fortemente dramma- 
tici, confluiti poi in dimensioni lineari d’eleganza e di leggerezza. La sug- 
gestione del frammento archeologico diventava mezzo che, facendo salvo 
il riferimento al dato reale, rendeva possibile la libera affermazione del rit- 
mo, al di fuori di ogni parvenza di racconto. 
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La vicenda friulana, dal purismo accademico ad arcaismi sperimentali 


In Friuli, tra gli scultori attivi nell'Ottocento vanno ricordati il gemo- 
nese Vincenzo Luccardi, i pordenonesi Antonio Marsure e Pietro Bearzi, il 
sandanielese Luigi Minisini, l’udinese Andrea Flaibani, Enrico Chiaradia di 
Caneva di Sacile, il palmarino Ferdinando Busetti, l’udinese Leonardo Liso. 

Vincenzo Luccardi, formatosi all'Accademia di Venezia ancora per- 
meata dagli influssi del Canova, soggiornò a Firenze e si stabilì a Roma do- 
ve lavorò anche per Pio IX. A Vienna, nella chiesa dei Minoriti, eseguì su 
commissione dell’imperatore Francesco Giuseppe il Monumento a Pietro 
Metastasio. Il nitore neoclassico è documentato a Udine dal monumentali- 
smo eroico dell’Ajace Oileo, collocato nell'omonima antisala della Loggia 
del Lionello. Successivamente l’artista si orientò verso il purismo del Bar- 
tolini e un accademico plasticismo verista di bucolici accenti, di cui sono 
eleganti esempi l’Allegoria dell’Agricoltura e il Commercio nella Villa Gia- 
comelli a Pradamano e il gruppo L’uccellino morto di collezione privata, 
mentre alcune sculture tombali nel cimitero del capoluogo perseguono ef- 
fetti di morbido e delicato patetismo. 

Dell’impronta canoviana risente fortemente anche l’opera di Antonio 
Marsure, scandita in metri di algida perfezione. Enigmatica euritmia da 
cammeo ha la Testa di Ebe, mentre il Prometeo si staglia con olimpica rigi- 
dità cristallina. Nel Ritratto di Michelangelo Grigoletti la perfezione tecni- 
ca disvela lo scavo psicologico. Morbidi ritmi accademici modulano le Sto- 
rie di Sant'Andrea apostolo. Un maggior afflato fantastico, infine, connota 
«l’aereo gruppo scultoreo» — secondo il giudizio di Giuseppe Bergamini — 
Zefiro e Flora nel palazzo Torossi di Pordenone. Moderati gli echi rinasci- 
mentali in Pietro Bearzi: dal Busto del Pordenone nel Museo della città del 
Noncello alla toscaneggiante Madonna con Bambino nella chiesa di Santa 
Maria Maggiore a Trieste. 

Luigi Minisini, lodatissimo in vita per il tono poetico che pervade la 
sua vasta produzione, compenetra la realtà con il purismo formale, rica- 
vando morbidi e delicati effetti luministici come nella dolce levigatezza 
“prassitelica” della Pudicizia, presentata all'Esposizione Universale di Pa- 
rigi e ora nella collezione CRUP. AI verismo letterario del Luccardi sem- 
brano rifarsi 1 pargoletti delle sculture l’Innocenza, la Sensibilità, l Dor- 
miente. Il Monumento funebre dell’arcivescovo Zaccaria Bricito, nel duomo 
di Udine, si ricollega alla chiarezza di partiture derivate dalle tombe pon- 
tificali romane del Canova. Un naturalistico scandaglio fisionomico im- 
pronta l’Autoritratto e i busti dei familiari più stretti — la Madre, la Moglie, 
la Figlia — per assumere invece dilatazioni auliche nei Dodici Apostoli della 
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basilica udinese delle Grazie. Il Busto del beato Odorico nel Municipio por- 
denonese ricalca l’espressionistico volto del francescano scolpito nella tre- 
centesca arca funebre al Carmine di Udine. La ricca produzione del Mini- 
sini si rivolse inoltre al repertorio cimiteriale. Statue, busti, ritratti sono col- 
locati in palazzi pubblici, chiese e musei del Friuli-Venezia Giulia e del Ve- 
neto. 

Aperture ancora più decise al verismo, sull’onda delle tendenze posi- 
tiviste emerse soprattutto in pittura, espresse Andrea Flaibani. Sorta di ma- 
nifesto dello sguardo “scientifico” dell’artista è la Statua anatomica in ges- 
so dei muscoli in generale. Di lui vanno ricordati monumenti funerari e bu- 
sti di personaggi illustri (Antonio Marangoni nei Musei Civici udinesi, Fran- 
cesco Tomadini, Pacifico Valussi, nell’atrio della Biblioteca Comunale di 
Udine, Giovanni Battista Cella, Quintino Sella e Benedetto Cairoli sotto le 
Logge di San Giovanni e del Lionello, sulla cui facciata, all’angolo sinistro, 
è collocata un’Allegoria dell’Italia). Una qual gioiosità etnica ha il busto al- 
legorico dell’ Agricoltura. La caratterizzazione psicologica introdotta dalle 
correnti artistiche borghesi di fine Ottocento “squarcia” la comparsata ri- 
nascimentale nel bassorilievo ritrattistico Irene di Spilimbergo. 

Il nome di Enrico Chiaradia resta legato, soprattutto, alla gigantesca 
statua equestre di Vittorio Emanuele II collocata sull’Altare della Patria, in 
seguito al concorso vinto nel 1889. Nell’enfatico particolareggiato naturali- 
smo, inturgidito entro gli schemi della statuaria classica, l’artista rifletteva 
il gusto e lo spirito del tempo. Di Chiaradia, che dopo gli studi a Milano 
aveva concluso la formazione a Monaco di Baviera, si ricordano altre ope- 
re di svolgimento più armonioso e pacato, risultato di un impegno intro- 
spettivo, come il bel monumento eretto a Padova, nel 1881, a Camillo di 
Cavour, il busto di Umberto I nell’atrio della Casa di Riposo e alcuni boz- 
zetti conservati nel Museo Civico di Pordenone, la pala marmorea della 
Madonna, di malinconica tenerezza, nella parrocchiale di Caneva. 

Aderì con ispirata raffinatezza alle suadenze floreali Ferdinando Bu- 
setti, la cui attività, dopo la formazione a Venezia, si svolse prevalentemente 
a Roma e a Milano ed è ancora tutta da scoprire. Nudi femminei elastici, 
nervosi e scattanti, flessuose e sensuali linee pollaiolesche, erotici estetismi, 
sbocciano con grazia da bouquets floreali. Busetti — informa Isabella Rea- 
le - modellò a Milano l'Urna di sant'Ambrogio e diversi monumenti fune- 
rari, a Palmanova il Leone di san Marco sul timpano del duomo e il Cro- 
cefisso nella cappella del Sacramento. 

Poco noto anche Leonardo Liso, epigono del purismo alla Bartolini. 
Autore di un’Invocazione a Venere elogiata all'Esposizione Nazionale di 
Bologna del 1888 da Camillo Boito, di una serie di busti celebrativi, tra i 
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quali quello di Gabriele Pecile nell’udinese Loggia di San Giovanni, e di 
una Statua femminile all’Esposizione di Udine del 1903, realizzò diversi mo- 
numenti funerari; sue inoltre le sculture degli Evangelisti poste nelle nic- 
chie della mensa dell’altar maggiore nella parrocchiale di San Giovanni di 
Casarsa. 

La pagina sfolgorante del Liberty apre il Novecento friulano con le 
opere giovanili di Aurelio Mistruzzi, che innestò emotivamente il lumino- 
so vibratile pittoricismo floreale sul neorinascimentalismo michelangiole- 
sco d’origine, nonché sugli esiti puristi del Bartolini e sul patetismo simbo- 
lista del Bistolfi. Altri apporti gli derivarono dal moderato impressionismo 
di Max Klinger, uno dei capiscuola della Secessione monacense, e dalle par- 
titure di un novecentismo plastico mutuato, piuttosto che dalla scuola ita- 
liana, da un altro secessionista, il viennese Franz Metzner. Stabilitosi nella 
capitale dal 1908, egli fu sostanzialmente un eclettico. Opere più importanti 
del periodo giovanile, oltre a una fluida Baccante, le diciassette Statue alle- 
goriche in marmo all’esterno del Palazzo municipale udinese di D’Aronco. 
Le sculture, nella possente e a volte concitata sinfonia architettonica, espri- 
mono il movimento melodico del Liberty sviluppato su una radice classici- 
sta, si sciolgono in arabeschi ventosi, in sinuosità lineari, in un incresparsi 
lieve come di spuma dei panneggi, in giochi sottili di luce e d’ombra. Nel 
dopoguerra Mistruzzi firmò interessanti Monumenti ai Caduti, fra i quali 
quello di Pordenone. Nel clima figurativo degli anni Trenta si colloca il com- 
plesso del Crocifisso e dei rilievi di Santi per l’altar maggiore del Tempio 
Ossario di Udine. 

A Roma operò anche il carnico Albino Candoni, amico del pittore Ari- 
stide Sartorio, di cui scolpì due Ritratti. Nei ritratti femminili l’acutezza del- 
lo scavo psicologico, tra ironia giovanile, ambiguità, mistero, sembra espri- 
mere il fascino di quella “rivelazione inaspettata” magnificato dalle crona- 
che mondane di Gabriele D’ Annunzio. La grande occasione di proporsi a 
una platea vasta e cosmopolita gli venne offerta dall’Esposizione Interna- 
zionale romana del 1911, promossa per il cinquantenario dell’Unità. Fra i 
lavori eseguiti per l’imponente rassegna, sono rimaste integre le due statue 
allegoriche simboleggianti la Fama, sull’attico del Palazzo delle Belle Arti 
a Valle Giulia, oggi Galleria Nazionale d’ Arte Moderna. Fra il 1912 e il 1914 
l’artista eseguì 1 rilievi d’assonanza rinascimentale e le cancellate orienta- 
leggianti per il Palazzo Imperiale di Bangkok. Collaborò inoltre alla deco- 
razione della facciata laterale del palazzo di Montecitorio progettato dal- 
l’architetto Ernesto Basile, lavoro rimasto incompiuto per la morte dell’ar- 
tista, nel 1918, sul fronte del Grappa. 

Analogo il destino di Pietro Cassutti, ucciso il 4 novembre dello stesso 
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anno dagli Austriaci in fuga da Udine. La morte prematura troncò un ta- 
lento promettente. I cinque bozzetti in gesso conservati nel Museo civico 
del capoluogo friulano rivelano, come in Candoni, un ammorbidimento del- 
la grammatica accademica verso esiti di squisita eleganza espressiva. 

A Valerio Franco, d’origine veneziana, si devono i due bassorilievi ai 
lati dello scalone d’onore del Municipio udinese, piccoli capolavori di rit- 
mo fluido, percorsi da un movimento intenso ed equilibrato che traduce gli 
spunti delle Cantorie di Donatello in nitide languidezze moderniste. Fran- 
co fu lo scultore che espresse con maggiore coerenza l’adesione alla poeti- 
ca della “linea curva” liberty stilizzata e allusivamente simbolica, carican- 
dola di decadenti estenuazioni. 

Nel cantiere per il Municipio di D’Aronco — una specie di rinata “bot- 
tega medioevale” — curò la modellazione delle cancellate Alberto Calliga- 
ris. I suoi lavori rappresentarono con pienezza un clima e una maniera di 
vedere diffusi in tutta Italia. Cancelli, ringhiere, inferriate, parapetti, passa- 
mani, partivano da un disegno rigido e austero che, nello svilupparsi, di- 
ventava ricamo fitto e aereo, si arricchiva con spiritosa bizzarra audacia di 
arabeschi, di un fiorire e di un intrecciarsi quasi vegetale di motivi lineari, 
si caricava di nastri, festoni, ghirlande, greche, spirali, volute, candelabre, co- 
lonnine, cespi di frutta, teste di animali, sventagliate code di pavone. 

Nell’area isontina va ricordato Alfonso Canciani, divenuto durante il 
lungo soggiorno a Vienna beniamino dell’aristocrazia asburgica per i mo- 
numenti all’imperatrice Elisabetta, a Francesco Giuseppe, allo zar Alessan- 
dro II. Con il Bozzetto per un monumento a Dante vinse nel 1896 il Premio 
Roma, massimo riconoscimento per gli artisti esordienti viennesi. A_Vene- 
zia conobbe Costantin Meunier, scultore “zoliano” impegnato in tematiche 
operaistiche. Rientrato a Vienna, strinse amicizia con Klimt. Per il Palazzo 
Artaria dell’architetto Max Fabiani creò alcune opere di vigoroso impianto 
prenovecentista. Dall’imprenditore friulano Mario Ceconi di Montececon 
ebbe l’incarico di ornare la facciata del Castello di Pielungo con quattro 
grandi figure marmoree di Dante, Petrarca, Ariosto e Tasso. Dopo il 1910 si 
esercitò in un’austera rappresentazione di temi riguardanti il lavoro, assai vi- 
cina, per espressività realistica e per squadrata severità volumetrica, all’ope- 
ra del Meunier. Rientrò in patria alla fine della grande guerra. Nelle opere 
per committenti pubblici e privati si richiamava alla plastica rinascimentale. 

La familiarità con le statue dei poeti italiani realizzate da Canciani nel 
castello paterno stimolò la vocazione alla scultura di Mario Ceconi di Mon- 
tececon. Subì l’influenza di Medardo Rosso e, soprattutto, di Rodin. Turgi- 
de visioni chiaroscurate esprimevano il suo forte e inquieto temperamento. 
A Monaco di Baviera si lasciò sedurre dalla Secessione. In Transumanazione, 
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grande statua simile all’apparire di un fantasma, le superfici tattilmente tor- 
mentate sembrano risentire della disfacimento della materia e della sua mi- 
steriosa sublimazione. Al rientro in Friuli dopo il conflitto, al quale aveva 
partecipato da volontario, sviluppò una fervida creatività: bronzetti biblici 
e mitologici, figure muliebri sensuali o di arcana impenetrabilità. Negli an- 
ni Venti e Trenta rilesse la limpidezza del primo Rinascimento attraverso il 
Novecento italiano. Tra il 1941 e il 1943 realizzò una delle grandi statue di 
marmo collocate all’esterno del Palazzo della Civiltà Italiana all’EUR; rap- 
presenta l'Agricoltura con linguaggio arcaizzante. 

Posizione di rilievo ha la Scuola di Buia, di cui fu capofila Pietro Giam- 
paoli. In medaglie, monete e sculture espresse la nostalgia per la cultura del 
Quattrocento, linea seguita dagli allievi Guerrino Mattia Monassi, Vittorio 
Giampaoli, Celestino Giampaoli. 

Una decisa e rivoluzionaria svolta innovatrice fu impressa dalla Scuo- 
la friulana d’avanguardia. Del gruppo di giovani impegnati a rompere con 
una tradizione locale ormai stantìa, oltre ai Basaldella e ai pittori Angillot- 
to Modotto, Candido Grassi, Alessandro Filipponi e Fred Pittino, c’era lo 
scultore Max Piccini. Contemperando negli anni Venti linearismo liberty e 
asciuttezze novecentiste, sviluppò successivamente il linguaggio fra i poli 
classico e barocco, reinventandoli poeticamente. Figurazioni monumentali 
si avvicendano a lavori di una preziosità da orafo, narrazioni quasi croni- 
stiche si alternano a un periodare fluido e musicale, immagini di bellezze 
primaverili si accompagnano a nostalgie rinascimentali e a severe compo- 
sizioni religiose. 

Nell’orbita del Novecento operarono altri artisti. Silvio Olivo, allievo 
nella capitale del Mistruzzi e del Selva, fu anche influenzato dal monu- 
mentalismo di Libero Andreotti e dalla stravolta visionarietà della Scuola 
romana. Il nudo Donna che cammina alla Galleria d'Arte Moderna di Udi- 
ne rappresenta invece l’impegno verso un novecentismo sondato nelle pos- 
sibilità di movimento largo ed elastico, con modellato scabro, vibrante, 
espanso in uno spazio rarefatto. Nei ritratti il realismo scava nell’intima ve- 
rità del personaggio. Le gigantesche statue dell’A/pino, del Fante, del Ma- 
rinaio e dell’Aviere sulla facciata del Tempio Ossario di Udine sfidano l’im- 
postazione retorica con un’energica sintesi delle superfici. Altre sculture a 
Roma e a Udine risentono del platonismo eroico degli Atleti che fanno co- 
rona allo Stadio dei Marmi nel Foro ex Mussolini e dell’eleganza apollinea 
di alcuni Nudi di Mazzacurati. 

Il pordenonese Ado Furlan attualizzò nell’esperienza del Novecento 
il modello michelangiolesco. Sue le quattro statue in pietra realizzate per 
la Casa del Balilla di Pordenone secondo formule di manierato titanismo 
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e in opere monumentali a Littoria e nella dalmata Traù; nei bronzetti per- 
venne a esiti di nervosa mobilità che vivacizza la tormentata volumetria 
delle figure. Geminiano Cibau, trasferitosi dalla natia Cividale a Milano, 
dopo l’esperienza giovanile segnata dagli influssi del francese Bourdelle ap- 
prodò alla potenza di spazi ampi e distesi mediati dal plasticismo epico di 
Sironi. A Udine Giovanni Micconi maturò nello studio romano di Mistruzzi 
un classicismo spoglio e severo; Antonio Franzolini elaborò la lezione di 
Wildt fondendo ritmi floreali e raffinatezze gotiche in sintetici impianti vi- 
vacizzati da eleganze desunte dal Pollaiolo; Darmo Brusini alternava a un 
naturalismo ruvidamente dialettale movimenti barocchi. Il pordenonese 
Mario Moretti rielaborava reminiscenze dell’arcaismo italico preromano e 
suggerimenti dell’Oriente mediterraneo. 

Agli albori del Neorealismo, negli anni immediatamente successivi al 
secondo conflitto mondiale, l’allora giovanissimo Luciano Ceschia plasma- 
va in terracotta e nella ceramica testine di minatori e di contadini, figure 
femminili, battaglie equestri, azioni partigiane, tori massicci intrisi di umo- 
ri agresti. 


Una vita d’artista 


Luigi De Paoli nacque a Corde- 
nons il 26 maggio 1857 da Giacomo 
e Lucia Cardin (fig. 1). Era il terzo di 
tre fratelli e in gioventù fu di salute 
debole e quindi bisognoso di molte 
cure. Tra i suoi più vivi ricordi infan- 
tili, la drammatica partenza delle 
truppe austro-ungariche dopo la ces- 
sione del Friuli all’ Austria nel 1866, 
al termine della Terza Guerra d’In- 
dipendenza. 

Superata la terza elementare, 
iniziò l’apprendistato come scalpelli- 
no a Costa di Serravalle. Frequentò 
la Scuola d’arti e mestieri di Trieste 
e nel 1875 si iscrisse all’ Accademia 
di Venezia, allievo degli scultori Va- 
lentino Besarel e Antonio Dal Zot- 1. Giacomo Bront, Ritratto di Luigi De 
to, autori eclettici che coniugavano Paoli. Pordenone, Collezione privata. 
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lontane reminiscenze neoclassiche con acute notazioni veriste. Alla storia 
dell’arte fu avviato dall’insegnamento di Marino Pompeo Molmenti, alfie- 
re di una oratoria pittura di storia. Messosi subito in luce, uscì dal primo 
anno accademico con ben cinque premi. Fra i compagni di studi c'erano i 
pittori Pietro Fragiacomo ed Ettore Tito, ultimi eredi della grande tradi- 
zione pittorica lagunare. 

Nel 1877, a causa delle cagionevoli condizioni di salute, sospese gli stu- 
di all'Accademia e ottenne un posto di assistente di disegno alle Tecniche 
di Pordenone, preparandosi inoltre agli esami per l’insegnamento del dise- 
gno nelle scuole tecniche, normali e magistrali. L’anno dopo tornò all’ Ac- 
cademia seguendo il corso speciale di scultura. Nel 1884 presentò la prima 
opera, un Busto di donna, all'Esposizione di Torino, dove era stato inviato 
quale aiuto per l’ordinamento della mostra del suo maestro Besarel. Nel 
1886 espose a Milano il gruppo Luna di miele, noto anche come Venere e 
Amore, che replicò in gesso, in marmo e in bronzo. Poi la vittoria in un con- 
corso a Roma e dal 1889 al 1891 il soggiorno a Monaco, uno dei punti di 
riferimento per gli artisti friulani. La capitale della Baviera stava allora vi- 
vendo la stagione innovativa della Secessione, ricca di onirici turgori. De 
Paoli realizzò molte sculture apprezzate per la loro freschezza dalla com- 
mittenza tedesca. 

Nel 1893, su segnalazione dell’architetto e teorico dell’architettura sto- 
ricista Camillo Boito, assunse la direzione della Scuola di disegno di Por- 
denone e quattro anno dopo si trasferì a Udine, dedicandosi all’insegna- 
mento della plastica e dell’intaglio alla Scuola d’arti e mestieri “Giovanni 
da Udine”. Mantenne però l’incarico all’istituto pordenonese, dove si reca- 
va 1 fine settimana. Direttore della Scuola “Giovanni da Udine” era Gio- 
vanni Del Puppo, storico dell’arte, architetto legato a modelli neo-lombar- 
deschi, direttore fino agli anni Trenta dei Civici Musei udinesi. Tra lo stu- 
dioso e lo scultore si era stabilito un rapporto di amicizia e di collabora- 
zione, sicché Gabriella Bucco ipotizza una possibile diretta influenza del 
primo su alcune scelte linguistico-espressive del secondo. 

Intensa l’attività artistica di De Paoli, coronata dalla partecipazione a 
prestigiose mostre in Italia e all’estero. Nel 1887 è presente con quattro ope- 
re all'Esposizione Nazionale d’Arte di Venezia, dalla quale sarebbe nata la 
Biennale. Due vengono particolarmente lodate dalla critica. Il gruppo inti- 
tolato La bisca — la cui inquietante atmosfera anticipava le decadenti ma- 
cabre morbosità introdotte nella prima edizione della Biennale dallo “scan- 
daloso” Supremo convegno del pittore piemontese Giacomo Grosso, messo 
addirittura all’indice dall’autorità religiosa — rappresentava con insistito rea- 
lismo e intensità d’espressione «una bella e procace donna dal seno nudo in 
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atto di gettare il dado, con atteggiamento provocante; ai suoi piedi è diste- 
so un giovane moribondo per essersi ferito mortalmente al petto, tutto aven- 
do perduto al gioco». La Ninfa, invece, era «una gentile genialissima opera 
decorativa, un corpo di donna delicato, regolare, carnoso, carezzevole e ro- 
seo, in modesta posa raccolto, ma così modellato e composto da produrre 
agli occhi del riguardante una sensazione di letizia e di piacere». 

Nel 1893 il primo successo internazionale al Salon di Parigi. Due anni 
dopo l’artista consegue un’affermazione ancora più importante. Il bozzet- 
to in gesso per La caduta di Icaro, il cui bronzo si trova al Museo di Por- 
denone, insignito di medaglia d’oro alla rassegna di Palermo fu scelto dal- 
la Commissione Superiore di Belle Arti a rappresentare l’Italia all’Esposi- 
zione Mondiale di Chicago, dove ottenne il Gran Premio. Il folle terrore del 
fanciullo che precipita in mare traluce drammaticamente dall’espressione 
del volto, dagli irti capelli, dalle braccia brancolanti e dai muscoli irrigiditi 
del corpo (fig. 2). 

Grande fu l’eco del prestigioso alloro. Negli appunti di diario De Pao- 
li ricorda di essere corso a comunicare la notizia all’“aurea” sua moglie — 
così la definisce — la quale «non sapeva persuadersene». Fu deciso così di 
aspettare dai giornali la conferma del riconoscimento che apriva nuovi oriz- 
zonti alla sua vita d’artista. Lo scultore riferisce in proposito un episodio 
curioso: «Sorpresa assai diversa provai il mattino seguente al caffè, dove i 
soliti amici stavano discutendo sul caso singolare che uno scultore, il quale 
portava il mio stesso nome e cognome, aveva ottenuto un gran premio al- 
l’Esposizione Mondiale e mi chiesero se lo conoscessi 0, almeno, se ne aves- 
si sentito parlare. Naturalmente rimasi sconcertato. Riavutomi, risposi che 
lo conoscevo tanto e che tanto mi assomigliava da essere io stesso, e ciò di- 
cendo consegnai loro il telegramma ricevuto dalla direzione generale del- 
le belle arti». 

Al tema di Icaro De Paoli ha dedicato altre due opere in bronzo: l’/- 
caro partente, ora al Museo Keshington di Londra, e l’Icaro portato dalle 
acque, alla Galleria d’ Arte Moderna di Udine. Il bronzo udinese - il cui di- 
segno generale ripropone l’ Abele morente del Duprè — nell’esaltazione del- 
le componenti anatomiche della figura, sulle quali la luce vibra trepida- 
mente, ha un patetismo ondoso, pacato e funereo. 

Presente in una mostra a Londra nel 1899, lo scultore assunse un ruo- 
lo di significativo rilievo all'Esposizione Regionale di Udine del 1903, mo- 
mento cardine per la cultura artistica friulana, in quanto puntualizzò l’in- 
contro fra il vecchio e il nuovo, fra l’accademismo ottocentesco e il Liberty. 
Ma già nel 1900 era stato chiamato a far parte della Commissione provin- 
ciale d’arte e antichità; fu inoltre Ispettore Onorario ai Monumenti per il 
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2. Luigi De Paoli, La caduta di Icaro. Pordenone, Museo Civico. 
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Friuli occidentale e socio di diverse accademie, tra le quali l’antica Acca- 
demia di Scienze, Lettere e Arti di Udine. 

I padiglioni dell’Esposizione Regionale, come è noto, vennero proget- 
tati da Raimondo D’Aronco e, sebbene la realizzazione avesse subito un ri- 
dimensionamento notevole nella fase esecutiva, si impose come uno dei più 
straordinari documenti programmatici del Liberty internazionale. Era 
un’architettura aerea, trasparente, quasi un miraggio calato nella solida e 
ruvida realtà friulana, un’apparizione fatta di tendaggi, di caleidoscopi cro- 
matici “un po’ tartari”, come ebbe a definirli l’autore, di rose composte con 
fili di ferro, di lievi decorazioni arboree, di tela e di vetro, di stendardi e di 
nastri fluttuanti nel vento; una rutilante, policroma, grandiosa sequenza sce- 
nografica da “Mille e una Notte”, con tracce, lacerti, frammenti forti pro- 
venienti dalle remote plaghe di leggenda archeologica d’Assiria e di Babi- 
lonia inquadrate in strutture derivate dalla Secessione viennese. 

De Paoli ebbe l’onore di presiedere la Commissione per l'Arte e rea- 
lizzò quattro statue allegoriche per il salone d’onore e due sculture raffigu- 
ranti l'Industria e l'Agricoltura collocate sopra il maestoso arco d’accesso; 
modellò inoltre la grande fontana eseguita dalla ditta Tonini. Come esposi- 
tore, presentò il busto Mio padre, il gruppo della Gioventù che scherza con 
la morte e la statua I! pensiero. Il 27 agosto l’Esposizione fu visitata da Vit- 
torio Emanuele III e dalla regina Elena. De Paoli ebbe la soddisfazione di 
accompagnare i sovrani, insieme al barone Morpurgo, presidente della ras- 
segna, nella visita alle varie sezioni. 

Altre presenze dell’artista pordenonese si registrarono a Venezia, Bo- 
logna, Parigi, Londra e, nuovamente, a Monaco di Baviera. 

Nel 1900 si era prodotto anche quale architetto. Venne incaricato infat- 
ti di progettare il nuovo Santuario della Madonna delle Grazie a Pordeno- 
ne, insieme all’udinese Enrico Moro, scomparso poco dopo. La costruzione 
fu commissionata all’impresa di Girolamo D’Aronco, padre dell’architetto 
Raimondo. I lavori proseguirono, in conformità al progetto iniziale, fino al- 
la copertura del tetto. Poi, quella che De Paoli riteneva la più grande ama- 
rezza della sua vita. «Fui escluso — racconta negli appunti di diario — nel mo- 
mento in cui l’opera entra nella fase di finitura, nel momento cioè più den- 
so di elevazione spirituale per l’artista». Il completamento della chiesa ven- 
ne affidato all’architetto di Caneva di Sacile Domenico Rupolo, famoso per 
l’eclettismo rinascimentaleggiante e per il revival neogotico che connotava, 
fra l’altro, la Pescheria Nuova da lui costruita in Canal Grande a Venezia. 
Rupolo aggiunse guglie, pinnacoli, il gioco pittorico di archi incassati nei 
pennacchi del tiburio e il protiro sulla facciata. Intervento giustificabile, ri- 
levò De Paoli, se si fosse limitato a portare consulenza al precedente autore. 
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Ma la sostituzione divenne antipatica, osservava lo scultore, per l’esclusio- 
ne, definita “delittuosa”, del primo progettista, tale da far perdere al com- 
plesso la caratteristica di austera semplicità secondo cui era stato ideato. 
«Con tutto ciò, vale a dire a onta dell’accorato risentimento — prosegue il 
racconto autobiografico — ho accettato volentieri l’incarico dell’esecuzione 
dei due Angeli collocati, o meglio pigiati, su quell’ Altar Maggiore, ricco di 
marmi e di dorature, ma che non comprendo e che perciò non mi piace». 

L’interno a tre navate — sia detto per inciso — fu ricoperto, sempre su 
incarico di Rupolo, di finti arazzi dal pittore-restauratore pordenonese Ti- 
burzio Donadon. Gli affreschi offrono un esempio piuttosto raro di deco- 
razione art nouveau applicata all’arte sacra. Le figure angeliche e della Ver- 
gine si disegnano, entro una fastosa tappezzeria tessellata a finti mattoni in 
gradazioni diverse del cotto, fra tralci floreali, girali di frutta, ghirlande. La 
grazia femminea come di sfingi preraffaellite alla Edward Burne Jones, che 
rasenta in alcuni momenti l’ambiguità, finisce per sommergere la tensione 
religiosa in decadenti estetismi mondani. 

Un ramo importante dell’attività di De Paoli era costituito dalla scul- 
tura cimiteriale, alla quale si dedicò, praticamente senza soluzioni di conti- 
nuità, a partire dal 1894; in quell’anno realizzò — informa Cristina Donaz- 
zolo Cristante — il marmoreo Medaglione con ritratto in memoria della mar- 
chesa Alda Gherardini nella cappella della villa gentilizia a Reggio Emilia. 
Fra le quattro opere nel cimitero monumentale di Staglieno, a Genova, di 
rilievo la Tomba della famiglia White. 

Numerose anche le testimonianze in Friuli: a Casarsa la Tomba del con- 
te Roberto de Concina (1922), con l’altorilievo in marmo raffigurante una 
Scena di alpini all'assalto; a Castello d’ Aviano un Crocifisso marmoreo sul- 
la Tomba Policreti; nel cimitero di Zoppola un’Addolorata; a Cordenons il 
Sacello Turrin e il Monumento ai Caduti nella guerra 1915-1918; a Porcia la 
Tomba Del Sal; altri monumenti ai Caduti a Prata e a Maron di Brugnera; 
a Sacile la Cappella funeraria Granzotto; a Stevenà il Busto Cavarzerani; a 
Bertiolo la Lapide a Girolamo Laurenti; nella frazione Bolzano di San Gio- 
vanni al Natisone la Lapide al poeta Pietro Zorutti con medaglione ritrat- 
tistico in bronzo. 

Sei i monumenti a Pordenone: una Pietà sulla Tomba Salice e le tom- 
be Cossetti, Marchi (fig. 3), Ellero, Coran e Nardini (fig. 4); quattro a Man- 
dello Lario, in provincia di Lecco, e altrettanti a Lugano; otto a Portogrua- 
ro; nove nel cimitero di San Vito a Udine: l'Angelo sulla Tomba Micoli-To- 
scano (figg. 5 - 6), la Tomba Marioni (fig. 7), le tombe d’Este, Venerio de 
Masotti, Giacomelli, Orgnani-Martina, Bellavitis, il Busto Camavitto, il Mo- 
numento de Puppi, con figure a grandezza naturale. 
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3. Luigi De Paoli, Tomba Marchi. Pordenone, 4. Luigi De Paoli, Tomba Nardini. Pordenone, 
Cimitero. Cimitero. 
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S. Luigi De Paoli, Tomba Micoli-Toscano. Udi- 6. Luigi De Paoli, Tomba Micoli-Toscano, par- 
ne, Cimitero monumentale. ticolare. 


Statue isolate o in gruppi e altari sono sparsi in numerose chiese del 
Friuli e del Veneto. Tra i lavori più significativi le sculture dei cinque alta- 
ri nella parrocchiale di San Marco di Mereto di Tomba; l’altorilievo // Bat- 
tesimo di Cristo nella lunetta del portale e statue dell’altar maggiore nella 
chiesa di San Giovanni di Casarsa; statue di San Pietro e San Martino sul- 
l’altar maggiore della parrocchiale di Zoppola; l’ Angelo, il Redentore e la 
Vergine dell’ Annunciazione sul coronamento della cappella di Villa Varda; 
1 Dieci Apostoli nelle nicchie della navata in Santa Maria Maggiore a Cor- 
denons; Angeli a Torre di Pordenone; a Pordenone il Busto di don Bosco 
nel collegio salesiano, Angeli e il Redentore in un nimbo di cherubini nel- 
la chiesa del Cristo, marmi e un altorilievo ligneo del Sacro Cuore nella 
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7.Luigi De Paoli, Tomba Marioni, particolare. Udine, Cimitero monumentale. 


chiesa di San Giorgio; ad Aviano la statua di Marco d’Aviano recentemen- 
te beatificato; un’Assunta e San Nicolò a Fiume Veneto; sculture nella par- 
rocchiale di Oderzo; un bassorilievo del Vescovo Francesco Isola a Monte- 
nars; lavori a Bressa di Campoformido; a Villaorba di Basiliano, nei nic- 
chioni della facciata, si impostano le statue dei Santi Pietro e Paolo. 

Meno nota è l’attività di medaglista, testimoniata da tre pezzi in bron- 
zo conservati nei Civici Musei udinesi. 

Nel periodo fra le due guerre De Paoli continuò a ritmo incessante la 
produzione scultorea, serenamente “adagiato” nel clima rassicurante della 
provincia. Un ritratto del pittore cividalese Giacomo Bront ne fissa la sem- 
bianza composta e severa di signore anziano di campagna, baffi arricciati, 
folta barba maestosamente bipartita e chioma canuti, cui l'ampio cappello 
conferisce una punta di bizzaria bohémienne. Negli ultimi anni, ormai af- 
faticato e venendogli meno le forze, abbandonò la scultura per dedicarsi al- 
la tecnica più agevole della pittura ad acquerello. Sebbene avesse esposto 
1 fogli in diverse mostre personali, tra le quali un’antologica ospitata al Pa- 
lazzo comunale di Udine nel 1938 e un’altra a Pordenone nel 1943, su di 
essi è calato il silenzio più completo e sono quindi ancora tutti da scopri- 
re. Si tratta, in prevalenza, di nature morte e di paesaggi agresti e urbani 
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8. Luigi De Paoli, Borgo rurale. Pordenone, Collezione privata. 
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improntati a minuzioso lenticolare verismo. Dilatazioni scenografiche, chia- 
mate quasi a far da sfondo a leggendarie commedie rusticane, hanno alcu- 
ne vedute di borghi medioevaleggianti (fig. 8). 

De Paoli morì a Pordenone il 17 luglio 1947. Da molti anni ormai ve- 
niva ignorato dalla critica militante. 


Tra simbolismo liberty e naturalismo classicista 


Due i momenti in cui la scultura Luigi De Paoli si sintonizzò sull’onda 
dell’arte italiana a lui contemporanea: i timbri di un verismo popolare ab- 
bastanza scoperto, franco e vigoroso nella sua schiettezza, contenuto pe- 
raltro nel guscio rassicurante dell’eclettismo classicista fine Ottocento, e il 
Liberty con le sue cadenze flessuose e inarcate, le sue chimeriche atmosfe- 
re. Entrambi contrassegnarono la giovinezza dell’artista. Successivamente 
calò sulla sua produzione una sorta di protettiva cappa di vetro; il tempo si 
fermò, come sospeso in un nostalgico revival storicista, alimentato peraltro 
da una continua, ciclica, forza di germinazione collegata ai tremuli brillii di 
un verismo idealizzato. 

Sarebbe quindi ingeneroso, e forse inesatto, sentenziare sbrigativa- 
mente su un isterilimento della fantasia. La creatività si esprimeva in una 
serie di variazioni sul tema che attingevano alla memoria dei secoli d’oro 
della storia artistica italiana in modo piano e sereno. Senza che questa me- 
moria subisse l’urto stimolatore dei turbamenti esistenziali provocati dal 
sofferto rapporto tra presente e passato, dalla necessità drammatica di inve- 
rare con straniato stupore “magico” i lontani percorsi della storia nelle con- 
traddizioni dell’attualità, di reinserirli in un pionieristico percorso d’aurora- 
le primordio, di raggelarli in metafisiche tensioni “inaugurali”. Se per i no- 
vecentisti il mito andava rivissuto in modo critico — e interiormente tran- 
sustanziato — al fine di sollecitare un nuovo modo di vedere il reale, De Pao- 
li, rimasto assolutamente insensibile alle sperimentazioni e alle avventure 
delle avanguardie, guardava al mito come a un’eredità oggettiva e immo- 
dificabile della tradizione, da accogliere e perpetuare senza metterlo mini- 
mamente in discussione, riuscendo così a renderlo, sia pur ripetitivamente, 
con tenuità. Sicché il riferimento alle datazioni difficilmente assume impli- 
cazioni critiche. 

Una elaborazione personale e caratterizzata del linguaggio floreale 
connota le prime opere. Già l’indicazione del Busto di donna inviato a To- 
rino fa pensare alla bellezza falcata e sinuosa dell'immagine muliebre cele- 
brata dall’Art nouveau, così come la Ninfa esposta a Venezia sembrerebbe 
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rinviare ai personaggi seduttivi che popolano i giardini edenici, pagani e 
borghesi, del Liberty, mentre La bisca, stando alla descrizione pervenutaci, 
germina da quel fondo triste e torbido che costituisce il versante opposto 
alla visione calda e vitale delle serpeggianti “fanciulle in fiore”. 

AI Museo Civico di Pordenone dello stesso clima risente una delle ver- 
sioni di Luna di miele o Venere e Amore, in gesso patinato oro. Su una pan- 
china da giardino, evocato da un tappeto fiorito, giace sdraiata la giovane 
donna ignuda con un teschio in mano; accanto a lei siede il compagno con 
le gambe accavallate, in atteggiamento come smarrito; sull’unione carnale 
aleggia lo spettro fatale della consunzione. La carica metamorfica del grup- 
po, che attualizza il mito negli atteggiamenti modernamente disinibiti del- 
le figure, slontanandolo nel contempo in uno spazio angosciosamente in- 
definito, rimane in bilico fra naturalismo e astrazione, fra allucinazione e 
delicata tattilità plastica, stilisticamente icastico eppur inafferrabile. 

Fa da pendant l’impetuoso romanticismo di un altro gesso dorato, Endi- 
mione e Selene. Sul corpo di Endimione piegato all’indietro si avvolge in un 
bacio rapinoso e appassionato la dea-fanciulla sbalzata fuori come con un 
colpo di frusta da una falce di luna. È l’eterno femminino, archetipo del- 
l'ambiguità e della sensualità inappagata e inappagabile, magnifico e travol- 
gente, angelo-demone carico di aggressività; il suo amore furente e possessi- 
vo, che avrebbe trionfato in letteratura e nei mélo del cinema muto, diceva 
anche lo sconvolgimento impresso nei rapporti sociali dalla voglia di eman- 
cipazione dell’“altra metà del cielo”, la rivendicazione a esprimersi in modo 
proprio, al di là del linguaggio verbale, attraverso comportamenti fatti di ge- 
sti audaci e felini, di elastiche falcate, di accensioni violente; difficile da pos- 
sedere, ma per raggiungere il quale l’uomo intraprendeva perigliose avven- 
ture, disposto persino a smarrire un poco della propria identità maschile. 

Nell’allegorismo celebrativo d’impronta solidaristico-sociale rientra 
invece il bassorilievo A/ merito del lavoro, in cui il turbinoso decor alla Bi- 
stolfi del mantello di un angelo-bambino avvolge il torso michelangiolesco 
dell’operaio-eroe. 

Singolare punto di contatto tra Liberty e analisi veristica ottocentesca 
sono le due sculture del ciclo di Icaro. Le linee agitate e nervose della Ca- 
duta di Icaro di Pordenone frangono la tensione emotiva rappresentata 
con un’esasperazione psicologica che sembrerebbe ricollegarsi addirittura 
a esemplari della statuaria alessandrina, ma anche all’istintività fisica, qua- 
si animalesca, degli scugnizzi di Gemito. Nell’/caro portato dalle onde, di 
Udine, la puntigliosa e sconcertante verifica sul vero — accusata da alcuni 
critici addirittura di calco eseguito sul modello — compiuta dal Dupré con 
l’Abele morente sotto nostalgiche velature classico-rinascimentali, appare 
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stravolta dalle sottili increspature grafiche preludenti al Floreale e dalla 
divorante consunzione che scava e rende emaciate con sensuale voluttà de- 
cadente le forme del giovanetto. 

Nelle opere cimiteriali De Paoli coglie, ovviamente in modo ancora più 
accentuato, i risvolti necrofili che sottendono alcune manifestazioni art 
nouveau derivate dal gusto preraffaellita e da ricadute esoteriche del Sim- 
bolismo. 

A Udine l'Angelo Micoli-Toscano (1902) sembra percorso dalle in- 
quietudini, dalle ambiguità, dalle arcane eleganze che traspaiono nei dipinti 
di Dante Gabriele Rossetti. Le ali ellittiche di farfalla, la corta chioma clas- 
sicheggiante cinta alla fronte da una fascia sottile, il bel volto splendente 
dai «profili diafani squisiti / espressione ideal del sangue acheo» — come 
cantava il poeta simbolista Romolo Quaglino - il fremito tenue della veste 
morbida di “serico tessuto” che accompagna le forme del corpo femmineo, 
compongono altrettante strofe di un “inno orfico”. 

Spettacolari “macchine sceniche” ornano le tombe Marioni (1912) e 
Giacomelli (1894). Nella prima una donna inginocchiata si abbandona in 
preghiera, il volto seminascosto dal braccio poggiante sulla copertura a bot- 
te istoriata di scaglie di un sarcofago bizantino; drappeggiata nelle volute 
del mantello spiovente fino alla base del monumento composta da due gra- 
dini di porfido rosso richiama, esasperandone il patetismo melodrammati- 
co, il modello della figura piangente sul Monumento a Clemente XIV del 
Canova nella chiesa romana dei Santi Apostoli. Nella seconda un angelo 
gigantesco incombe, proiettato dinamicamente in avanti, su uno sperone di 
roccia; fra le braccia serra un’urna cineraria; le pieghe del manto ventoso 
che gronda giù dal sasso formano un’ampia concavità sonora. 

Più austere le due statue della Vergine collocate rispettivamente sui 
Monumenti funerari d’Este e Venerio de Masotti, del primo decennio del 
Novecento. La Madonna d’Este, firmata in corsivo «L. de Paoli» sul fronte 
del basamento, volge gli occhi al cielo e incrocia le braccia trattenendo il 
fitto panneggio del velo; il leggero schiacciamento del busto accentua la 
frontalità bidimensionale. La Madonna Venerio de Masotti, incorniciata en- 
tro un’edicola quattrocentesca, la testa china, le mani giunte in preghiera, 
ha tratti più aspri e una verticalità scandita con durezza. Trepida arricciata 
grazia copre di fremiti pietrosi la Madonna della rosa sulla Tomba Marti- 
na-Orgnani (1903); la statua è dedicata a Rita Trento-Orgnani, come ripor- 
ta l’incisione nella targhetta collocata alla base, nella quale in stampatello 
c’è anche il nome dell’autore, «L. de Paoli». 

Firma e data in corsivo «L. de Paoli 1912» sono poste, a destra, sul cor- 
nicione del basamento del teatrale gruppo Madonna, la Maddalena e le Pie 
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Donne ai piedi del Calvario. Le cinque figure a grandezza naturale stacca- 
no sul movimentato scenario paesaggistico a stiacciato; a sinistra le tre Cro- 
ci al sommo del Golgotha disegnate in profondità prospettica, colli stilizza- 
ti a triangolo nel mezzo, a destra un palmeto piegato dal vento, vegetazione 
aspra di fichi d’India in rilievo, agavi, erbe, corolle grasse e secche, turbini di 
nubi minacciose incombenti nel cielo. È la tragica ora nona, quando Cristo 
spirò dopo aver gridato a gran voce — come narrano i Vangeli — «Eli, eli, lam- 
ma Sabactani», il sole si eclissò, la terra fu scossa dal terremoto, le rocce si 
squarciarono, il velo del tempio si spezzò in due parti, i corpi uscirono dai 
sepolcri e un turbine travolse ogni cosa. Dal fondo avanza a tutto tondo la 
Madonna, serrata nella veste a panneggi diagonali ricadenti da destra a si- 
nistra, la testa china di vecchia impietrita dal dolore, chiusa entro il guscio 
del velo a cappuccio; alla sua destra la Maddalena alza al cielo il capo at- 
territo coprendosi gli occhi col braccio, una lunga treccia scorre sulle spalle 
ignude, le pieghe solcano la veste in direzione opposta a quelle della Vergi- 
ne; dietro spuntano i busti di due donne velate, la terza, bella e terribile nel- 
l’angoscia, si erge sul fianco sinistro della Madre. È un’azione portata al cul- 
mine dell’esasperazione espressiva, sovrabbondante d’effetti. 

A Pordenone ricorda la cesellata morbidezza marmorea dei monu- 
menti funerari del Bistolfi lo splendido gruppo della Tomba Nardini, im- 
perniato sull’ignudo Angelo della Morte le cui ali dispiegate fanno da fon- 
dale; il fluire lieve del modellato dissolve la corporeità delle figure della 
Madre e del Figliolo protese nell’ascensione paradisiaca, fondendole in un 
unico empito luminoso. 

Anche in altri casi il luminismo plastico ha modo di esprimersi con im- 
petuosa libertà, innestata su un risentito e intenso realismo psicologico. In- 
dicative, a Pordenone la Lunetta Ellero, a Sacile la Lunetta Del Sal, a Corde- 
nons il limpido bassorilievo — che par provenire dall’eco lontana di un Mino 
da Fiesole — sul fronte del Monumento Turrin culminante in una fantasmati- 
ca scultura a tutto tondo (fig. 9). A Casarsa la movimentata tarsia A/pini al- 
l’assalto sulla Tomba de Concina adombra una matrice forse ispirata struttu- 
ralmente agli altorilievi settecenteschi di Giuseppe Torretti nell’udinese Cap- 
pella Manin. Da Leonardo Bistolfi — di cui la Lunetta Del Sal ripropone un 
tema tipico, il compianto femminile per il defunto — sembrano acquisite l’au- 
dace ricerca di innovazione della forma, la profonda tensione interiore della 
linea forte, sensibilissima e continua, la maniera rapida a tocchi leggeri, la 
maestria nel piegare la materia a effetti di luce e d’ombra, le accentuazioni 
simboliste. 

Tornando a Pordenone, la statua del giovane togato sulla Tomba Marchi 
muove dal David di Michelangelo, il cui riferimento è ravvisabile nel “virile 
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9. Luigi De Paoli, Tomba Turrin. Cordenons, Cimitero. 
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eroismo” della testa ricciuta, per rileggere il neoclassicismo del Canova (e dei 
friulani Luccardi e Minisini) con chiaroscurate concitazioni. Ai verticistici rit- 
mi angolosi e tormentosamente spezzati delle ultime Pietà michelangiolesche 
si rifà la Pietà Salice, culminante nell’angosciante verismo dei volti di Gesù e 
di Maria. Pensosamente composte altre figure muliebri, rese pur sempre con 
piani vibranti: come la “portacroce”, chiusa entro una nicchia bramantesca 
sulla Tomba Cossetti, che verrà replicata con alcune varianti a Sacile nella 
Tomba Granzotto, e la “piangente” davanti al Cippo Coran. 

Nei Monumenti ai Caduti della Grande Guerra di Prata, Cordenons e 
Maron di Brugnera prevale sul grafismo morbido e dinamico una monu- 
mentalità atticciata e solenne, non priva di enfatizzazioni retoriche. A_Pra- 
ta si erge una sentinella munita di elmetto, fucile e giberne; a Cordenons la 
scultura bronzea del soldato è collocata su un’ara terminante in una sorta 
di tripode pietroso di vago sapore assiro-babilonese; a Maron la statua al- 
legorica dell’Italia turrita che orna l’obelisco di pietre connesse segna un’i- 
solata concessione alla massiccia plastica di respiro proto-novecentista, al- 
la Ceconi di Montececon. 

Soprattutto nelle opere chiesastiche De Paoli rimeditò l’arte antica, 
con citazioni erudite sul filo teso della memoria. Il verismo romantico, tem- 
perato dal neoclassicismo, accentuò l’orma del Bartolini. Dello scultore to- 
scano il nostro artista ripropose le contraddizioni fra purismo e naturali- 
smo voltato in eloquenza, nonché la medesima dialettica fra raggelata ele- 
ganza formale e mosso plasticismo, che modula le superfici per ottenere va- 
riazioni di luci, dissolvenze d’ombre, sfumature chiaroscurali. 

L’intervento più complesso resta quello nella parrocchiale di San Mar- 
co di Mereto di Tomba (1902). Per i cinque altari egli eseguì il Cristo oran- 
te, alcuni Angeli, Vl Estasi di San Luigi, il Miracolo di Sant'Antonio, San Giu- 
seppe col Bambino, San Giovanni e la Vergine del Rosario (figg. 10 - 11). 
La chiesa era stata progettata e realizzata dall’impresario Girolamo D’A- 
ronco, padre di Raimondo, in una commistione di forme che vanno da ri- 
prese classiciste e rococò al neogotico, diffuso dalla “predicazione” roman- 
tica di John Ruskin, dalle teorizzazioni di Viollet-le-Duc e in Italia soste- 
nuto, insieme al romanico, da Camillo Boito, che perseguiva i valori della 
tradizione e degli stili del passato medioevale non quali schemi da seguire 
pedissequamente, ma come sottofondo culturale per la libera rielaborazio- 
ne di un linguaggio moderno e unitario in grado di alimentare la nascente 
coscienza nazionale. Alle architetture degli altari, d’elaborata impronta ma- 
nierista, pose mano lo stesso Raimondo. Inquadrate da cupolini, quinte ba- 
rocco-settecentiste, colonnati circolari ionici, fondi cosmateschi, le sculture 
assorbono e coniugano con eclettismo vibrato, scintillante e spumoso una 
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10. Girolamo e Raimondo D’Aronco, Altare con sculture di Luigi De Paoli. Mere- 
to di Tomba, chiesa di San Marco. 
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11. Luigi De Paoli, Angelo, particola- 
re. Mereto di Tomba, chiesa di San 
Marco. 





pluralità di echi e di reminiscenze che arrivano a sfiorare, soprattutto nel- 
le figure angeliche, istanze art nouveau, in armonia con la decorazione pit- 
torica di Leonardo Rigo, ispirata alle idealizzazioni classico-pompeiane del- 
l’olandese Alma-Tadema caro a D'Annunzio, e con le cancellate di Giu- 
seppe e Alberto Calligaris. La sensazione che se ne ricava è di leggera, ri- 
dente delicatezza. 

Altra presenza di rilievo, intorno al 1905-1907, nella parrocchiale di San 
Giovanni di Casarsa. La chiesa, costruita dall’impresa di Girolamo D’Aronco 
tra il 1896 e il 1907, era stata progettata da Rupolo secondo modi neogotici 
adottati poi nella riforma compiuta sull’originario disegno del De Paoli per 
Santa Maria delle Grazie a Pordenone. A giudizio di Gabriella Bucco la col- 
laborazione tra l’architetto e l’impresario sarebbe stata favorita dall’attenzio- 
ne di entrambi per il reviva!/ dello stile mistico medioevale, già sperimentato 
da Girolamo nell’ideazione “in proprio”, fra l’altro, della chiesa e del campa- 
nile a Bressa di Campoformido (1888) e, in precedenza, nel campanile di San 
Giovanni di Casarsa, costruito fra il 1872 e il 1882 su modello del figlio Rai- 
mondo che, muovendo dai linearismi gotici, il cui raggiungimento più signifi- 
cativo fu il Cimitero di Cividale, sarebbe approdato al Liberty. 

Oltre alla struttura edilizia vennero disegnati da Rupolo gli altari, gremi- 
ti da selve di colonnette a fascio, pilastrini, guglie, pinnacoli, fioroni, nicchie 
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ogivali, archetti pensili, cimase traforate, fasce decorative, statue, bassori- 
lievi, stalagmiti di candelabri. Anche l’apparato pittorico di Tiburzio Do- 
nadon, svolazzante d’angeli-sfingi preraffaelliti intrecciati a panoplie, asso- 
miglia a quello della basilica pordenonese. Di questa sorta di “compagnia 
di giro” faceva parte lo stesso De Paoli. 

Dello scultore pordenonese è documentata la lunetta sul portale d’in- 
gresso raffigurante il Battesimo di Cristo. Il modellato del Battista, ritto con 
il simbolo della croce accanto, e quello del Redentore, chinato a ricevere 
sul capo l’acqua lustrale, spiccano plasticamente sul fondo chiaro appena 
incrinato da elementi figurali e paesaggistici resi a stiacciato donatellesco. 
L’euritmia della composizione rimanda infatti al Quattrocento toscano. 

Viene escluso dagli studiosi l’intervento del De Paoli nelle statue de- 
gli altari. La statua di San Giovanni Battista, sull’altare dedicato al Precur- 
sore, è definita da Gabriella Bucco «modesta opera di Policronio Carletti 
corrispondente al gusto verista diffuso dallo scultore accademico Antonio 
Dal Zotto» (di cui lo stesso De Paoli fu allievo a Venezia). La Mater Do- 
mini sull’altare di fronte movimenta la rigidità frontale bizantina con fa- 
sciature simmetriche di un fittissimo panneggio che “risciacquano” a loro 
volta le grafie simboliste nel trasparente mare di Bizanzio. 

Il problema si pone, invece, per le sculture dell’altar maggiore, fulgida 
gemma che fa da punto focale nel maestoso interno fondendo richiami al- 
l’Orcagna e ai trittici trecenteschi; la soluzione — a parere di Bucco — rical- 
cherebbe la tipologia della facciata di Santa Maria del Fiore, completata tra 
il 1881 e il 1887 da Emilio De Fabris secondo lo stile gotico fiorentino. Scul- 
ture e bassorilievi sono dati al Rupolo. E, tuttavia, gli Angeli di San Giovan- 
ni rivelano somiglianze con i due Angeli «collocati, o meglio pigiati» — ebbe 
a lamentare De Paoli nel suo diario — sull’altare di Santa Maria delle Grazie 
a Pordenone. Presupponendo che l’impianto plastico in San Giovanni sia sta- 
to — come di solito avviene — ultimo a essere realizzato, la datazione verreb- 
be posticipata rispetto a quella delle opere pordenonesi. Non è da escludere 
quindi che Rupolo, nell’intento di compensare il forte risentimento dello 
scultore per essere stato “scippato” del progetto architettonico della basilica, 
gli abbia affidato l’incarico, non certamente secondario, di ampliare il suo in- 
tervento nella chiesa parrocchiale. Da aggiungere che i bassorilievi ai lati del 
tabernacolo, «a metà tra gotico e innovazione rinascimentale», richiamano la 
vibrante fragilità, le accarezzate levigatezze materiche riconducibili a Mino 
da Fiesole e a Desiderio da Settignano, dello specchio marmoreo sul Monu- 
mento Turrin nel cimitero di Cordenons; analogo il trattamento dei profili 
delle figure plasmate con eburnea morbidezza. Appare ragionevole, dunque, 
l’ipotesi di attribuzione dell’intero ciclo dell’altar maggiore al De Paoli, pur 
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nell’ambito del disegno complessivo ideato dal Rupolo; tanto più che appa- 
re piuttosto strano il ritorno alla scultura praticata in gioventù dell’architet- 
to quarantenne ormai affermato, sì da ottenere importanti incarichi a Vene- 
zia, fino alla prestigiosa Pescheria sul Canal Grande. 

Un altro tassello del rapporto Rupolo-De Paoli sono le sculture in pie- 
tra a Villa Varda. La cappella progettata dal Rupolo sembra scaturire na- 
turalmente dalla lussureggiante vegetazione del parco. Accanto all’edificio, 
l’aguzzo campanile gotico assimila la svettante struttura arborea. Lo slan- 
cio verticale del complesso è intensificato dalle tre statue che alleggerisco- 
no il “pieno” della facciata a capanna, con rosone centrale cruciforme e ar- 
co d’ingresso ogivale, dissolvendola nell’atmosfera. Alla sommità dei semi- 
pilastri perimetrali s'impostano l’Arcangelo Gabriele e la Madonna (fig. 
12), alla confluenza dei due spioventi il Redentore. Il taglio grezzo delle 
sculture filtra accenni preliberty attraverso le “arie” degli Angeli e delle 
Vergini medioevali francesi. Queste statue corrose dal sole e dal vento, pur 
nella loro modestia rispetto a celebrati capolavori, «fanno ormai per sem- 
pre parte — come la Vergine Dorata della Cattedrale di Amiens tanto ama- 
ta da Marcel Proust, autore del passo citato — di un certo luogo della ter- 
ra... di cui non si può mai trovare il suo simile in tutto il mondo»; esse ci 
tengono «con un legame più forte della stessa opera d’arte, uno di quei le- 
gami come ne hanno per trattenerci le persone e i paesi». 

La parrocchiale neogotica di Bressa, completata nel 1888 da Girolamo 
D’Aronco, pone altri intriganti problemi. La facciata è tripartita da sempi- 
lastri terminanti in pinnacoli, cui si aggiungano le pittoresche merlettature 
del coronamento e gli archetti pensili sotto la linea di gronda. Nelle edico- 
le sotto le guglie dei due semipilastri centrali statue di Santi in pietra gri- 
gia. Sopra il portale a ogiva la statua della Vergine in marmo bianco. Fa- 
stoso l’interno. L'intreccio leggero e complicato di archi, guglie, pilastrini, 
colonnine, bordature ricamate, rosoni trilobati, pinnacoli, nei tre altari in 
marmo di Carrara — il maggiore nel presbiterio e i due laterali sulle pareti 
della navata - cita il gotico fiorito dei veneziani Pier Paolo e Jacobello Dal- 
le Masegne con gusto spiccato alla tensione lineare, accentuata dolcezza, 
sfumature e preziose vibrazioni cromatiche. Sull’altar maggiore, l’edicola 
traforata che si proietta verso l’alto con la guglia coronata da un Angelo 
contiene la statua del Redentore; a fianco i Santi Pietro e Paolo. Gli altari 
laterali sono a forma di paliotto cuspidato, scandito da pilastrini filiformi a 
guglia, di cui i due centrali più alti. Nell’altarolo del Sacro Cuore, a destra 
guardando il presbiterio, sono collocate le statue di San Giovanni Battista 
e Antonio di Padova; in quello a sinistra San Giuseppe e San Luigi. 

Di livello piuttosto elevato la qualità delle sculture, rivelanti uno spirito 
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13. Luigi De Paoli, Angelo, particola- 
re. Pordenone, chiesa del Cristo. 





plastico “aggraziato” e favoloso, limpido e melodico. Antonio Picco indica 
l’autore delle statue dell’altar maggiore in Giuseppe Boselli di Serravezza 
(artisti toscani, sottolinea Gabriella Bucco, vennero chiamati a fine Otto- 
cento in diverse località friulane, forse perché ritenuti i più adatti a lavora- 
re il marmo di Carrara). Le ricerche compiute nell’ Archivio Parrocchiale 
da Elisabetta Francescutti confermano il pagamento allo scultore toscano, 
avvenuto il 21 ottobre 1890. Il saldo per le statue di San Giovanni e San- 
t’Antonio, invece, risulta effettuato in data 7 giugno 1894 a Isidoro Zugolo 
(l’impianto architettonico dei tre altari, eseguiti tra il 1892 e il 1894, viene 
dato a Giuseppe Gregorutti). 

Spoglia rudezza, “nordica”, invece, nei due Santi all’esterno, che ricor- 
dano — anche nei materiali — l'Annunciazione di Villa Varda, mentre nella 
Vergine il tratto è più convenzionale, ma l’impianto iconologico ha somi- 
glianze con le Madonne al Cimitero di Udine. Non sono stati rinvenuti do- 
cumenti circa la presenza del De Paoli a Bressa. Le opere della facciata — 
in base agli accertamenti di Elisabetta Francescutti — furono pagate il 13 
ottobre 1884 direttamente a Girolamo D’Aronco, che peraltro non risul- 
terebbe attivo come scultore. L'imprenditore potrebbe essere stato quindi 
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12. Luigi De Paoli, Vergine annunciata. Bru-.. 15.Luigi De Paoli, Apostolo. Cordenons, chie- 
gnera, Villa Varda, cappella. sa di Santa Maria. 


liquidato dalla parrocchia per l’intervento assegnato in subappalto al suo 
collaboratore di fiducia, componente “stabile” nell’équipe di D’Aronco, che 
di lì a pochi anni l’avrebbe ingaggiato per la chiesa di San Marco di Mere- 
to, vicina a Bressa. E un qual gusto “cesellato” delle statue di San Marco, 
ma anche di quelle di Zoppola, affiora nell’altare di sinistra della parroc- 
chiale di Bressa (il nitore del San Luigi, ad esempio, presenta caratteri “al- 
la De Paoli”). Ma è soprattutto nelle sculture della facciata che certe con- 
cordanze non sembrano affatto casuali. 
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14. Luigi De Paoli, San Pietro. Zoppola, parrocchiale. 
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A Pordenone, nella chiesa del Cristo, la mandorla del Redentore nel 
nimbo di cherubini trasfigura l’impostazione quasi oleograficamente devo- 
zionale nel turbine della “candida rosa” dantesca ripensata alla luce dello 
spiritualismo simbolista; la squisita fattura degli Angeli discende da memo- 
rie della classicità e da “eroici” appunti donatelliani (fig. 13). 

Nella parrocchiale di Zoppola, San Pietro e San Martino fiancheggia- 
no il monumentale tabernacolo con austera solennità liturgica. Il volto bar- 
bato dell’apostolo (fig. 14) rianima i latenti sedimenti romano-classici del 
San Pietro bronzeo di Arnolfo di Cambio nella cattedrale del Cristianesi- 
mo, recuperando alla contemporaneità radici umanistiche medioevali con 
metriche alternanze, volumetrie precise, ideali cubature. 

Nella statuaria religiosa, sull’eclettismo storicista si inserisce ben pre- 
sto un’acuta attenzione per il dato realistico e per la cura dei particolari fi- 
sionomici che parrebbero “presi dalla strada”, in diretta. Attento a coglie- 
re il sentimento vivo di una religiosità semplice, a interpretare l’animo del- 
la propria gente dalla quale non volle mai staccarsi, come il pittore a lui 
contemporaneo, quel Tita Gori di Nimis che faceva scaturire il realismo dal 
sogno, o dall’illusione, di un rapporto armonioso fra l’uomo e la terra, ca- 
pace di appianare le fratture esistenziali e di raggiungere un equilibrio sen- 
za tensioni, anche De Paoli prendeva a modello viandanti e contadini, bo- 
scaioli e mendicanti, giovani e anziani, testimoniando così il legame di par- 
tecipazione e d’amore con la propria comunità. 

Hanno un andamento rapsodico i dieci Apostoli in gesso collocati nel- 
le nicchie parietali della chiesa di Santa Maria a Cordenons (1923-1929), 
«calchi, alcuni mal eseguiti, di lavori scolpiti in precedenza per altre chie- 
se» (Cristina Donazzolo Cristante), «oscillanti — riferisce Paolo Goi — tra 
naturalismo nel dettato anatomico, classicismo di paludamenti e gestualità 
oratoria», tra i quali si distinguono «l’ipotetico San Giovanni per nobile 
portamento e altro soggetto per sinteticità e convinzione del gesto, anche 
se non privo di teatralità, richiamante certa produzione di Leonardo Bi- 
stolfi» (fig. 15) e, aggiungerei, accenni alla nobile energia morale, tradotta 
a volte con semplicità, delle statue di Lorenzo Ghiberti per Orsanmichele. 

Con enfasi contenuta e pacata tensione ideale accolgono i fedeli, nei 
nicchioni della facciata della parrocchiale a Villaorba di Basiliano, i Santi 
Pietro e Paolo, di forte e rustico tratto barocco, carichi di reminiscenze col- 
te reiventate in chiave locale, connotati da puntuali riferimenti teologici e 
tuttavia saldamente ancorati alla realtà; quasi a inverare la presenza e la te- 
stimonianza apologetica nel quotidiano. 

Il puntiglioso dettato veristico si affina ulteriormente nei ritratti. I due 
Busti Cavarzerani nel cimitero di Stevenà (fig. 16) lo mediano attraverso la 
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16. Luigi De Paoli, Tomba Cavarzerani, parti- 
colare. Stevenà, Cimitero. re. Aviano, parrocchiale. 





politezza neoclassica delle superfici, nell’alveo della “direttrice friulana” Mi- 
nisini-Flaibani. Compiacenze esornative stemperano il profilo di Girolamo 
Laurenti incorniciato da ramoscelli d’alloro, a Bertiolo. Tagliente l’impatto 
con l’affilata severità alto-borghese del Busto di Daniele Camavitto a Udi- 
ne. Il ritratto spicca all’interno dell’angusto sacello ricavato dal basamento 
liberty dell'omonima tomba, realizzata nel 1904 da Raimondo D’Aronco, 
con l’ardito slancio ascensionale della cuspide preludente al dinamismo fu- 
turista di Antonio Sant'Elia. Gli smisurati baffi arricciati, il taglio della 
fluente barba che cade a triangolo sul petto, trasformano l’effigie in una 
sorta d’inquietante apparizione fantasmatica. E l’appendice dei baffoni 
enormi altera espressionisticamente la regalità, discendente dalla tradizio- 
ne iconografica risorgimentale, del marmoreo Ritratto di Umberto I (1902) 
al Museo Civico di Pordenone. 
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17. Luigi De Paoli, Marco d’Aviano, particola- 


Esemplari della lettura realistica di personaggi della storia civile e re- 
ligiosa sono i due bronzi di media dimensione, // beato Odorico e Giovan- 
ni Antonio da Pordenone, conservati nel Museo pordenonese. Più rigido e 
ieratico il frate-missionario ricalcato — come già il busto del Minisini — dal 
bassorilievo di Filippo De Sanctis sul retro dell’arca nella chiesa udinese 
della B.V. del Carmine (la scultura ne riprende persino il braccio alzato co- 
me lo scolpì l’artista gotico nell’episodio della Predica ai pellegrini). Del 
Pordenone De Paoli offre invece un ritratto di pensoso viandante col cap- 
pellaccio da romeo e il sacco in spalla, disponibile a sempre nuove stimo- 
lanti avventure dello spirito. 

Infine, nella parrocchiale di Aviano, la statua di Marco d’Aviano costi- 
tuisce uno dei più alti raggiungimenti della ritrattistica “ideale” di De Pao- 
li (fig. 17). Il volto magro e scavato del cappuccino «dalla parola calda e vi- 
brante contenente un quid dotato d’incredibile magnetismo» — ha scritto 
Carlo Sgorlon nel romanzo Marco d’Europa — l’espressione raccolta e sof- 
ferta del taumaturgo che, animato dallo spirito di Dio, superava le barrie- 
re tra i popoli, ma anche l’impavido animatore della resistenza vittoriosa 
delle milizie cristiane contro l’aggressione turca sotto le mura di Vienna e 
il salvatore — senza odio — della civiltà cristiana, lievitano di quei turbamenti 
sottili, quasi impalpabili, portati dalle onde della vita, tradotti figurativa- 
mente con plastica maestria e con sensibile riflessione poetica capace di ri- 
scattare, dall’interno, il rigido e sentimentale attaccamento a una tradizio- 
ne ormai esaurita. 
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ESEMPI DI DECORAZIONE AD AFFRESCO PROFANA E 
RELIGIOSA IN FRIULI NEL PRIMO OTTOCENTO 


Roberto De Feo 


A quanti si interessano di eventi d’arte non sarà sfuggita la notizia del- 
la mostra tenuta recentemente a Venezia, e precisamente a Ca’ Rezzonico, 
dedicata alla figura e alla vita di Faustina Savorgnan!. 

Il suo nome è soprattutto noto per essere legato ai superbi affreschi 
eseguiti appunto nel citato palazzo veneziano nel 1758, in occasione delle 
nozze della nobildonna con Ludovico Rezzonico. 

I soffitti con l Allegoria nuziale (fig. 1) e con La Nobiltà e la Virtù ac- 
compagnano il Merito verso il tempio della Gloria, bene rappresentano la 
massima espressione della grande stagione rococò veneziana che fiorì du- 
rante i decenni centrali del XVIII secolo?. 

Giambattista Tiepolo (che morirà a Madrid nel 1770), suo figlio Gian- 
domenico (morto invece a Venezia nel 1804), che anche in questo ciclo coa- 
diuva il padre per la parte figurativa, insieme a Girolamo Mengozzi Co- 
lonna, responsabile delle porzioni d’affresco che illustrano le rocambole- 
sche e ardite architetture scorciate da sotto in su, furono — si può dire — i 
massimi rappresentanti di eccezionali impaginazioni allegoriche e, in gene- 
re, di affascinanti cicli pittorici che spesso inneggiavano alla gloria di una 
nobiltà ormai privata della propria originaria potenza e prossima alla fine. 

Ricordiamo che la millenaria Repubblica di San Marco venne pratica- 
mente consegnata nelle mani del generale Bonaparte nel 1797, cessando di 
fatto la sua esistenza e, con essa, anche l’effettivo e autonomo ruolo politi- 
co della sua nobiltà. 

Come si sa, Bonaparte cedette subito all’impero asburgico, dopo la 
brevissima parentesi della Municipalità, conseguentemente al trattato di 
Campoformido, l’ormai ex Dominate e i territori ad essa legati, come la 
Piccola Patria del Friuli. Venezia tornerà sotto il neo costituito Impero 


! Luce di taglio. Preziosi momenti di una nobildonna veneziana. Una giornata di Fau- 
stina Savorgnan, Esposizione tenuta dall’11 settembre 2002 al 6 gennaio 2003. 

2 _ Si veda in merito Giambattista Tiepolo 1696-1996, Catalogo della mostra di Venezia, 
Milano 1996, 181-185 (Cat. 25a-b: schede di F. Pedrocco). 
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francese nel 1806 fino al 1814, quando, dopo la caduta di Napoleone, ver- 
rà ripresa dall’Austria, salvo un breve periodo tra il 1848 e il 1849, fino al 
1866. 

Ancora durante il primo governo austriaco, e precisamente nel 1804, 
un’altra Faustina Savorgnan, nipote della Rezzonico, figlia di Giacomo e di 
Lucia Sesler®, rimasta orfana molto presto ed educata a Udine nel collegio 
delle Dimesse, risulterà l’effettiva committente di un importante ciclo di af- 
freschi eseguito nel cinquecentesco «Palazzo di Villegiatura» dei nobili Spi- 
limbergo a Domanins, vicino a San Giorgio della Richinvelda. 

Andata in sposa l’anno precedente a Giulio di Spilimbergo-Domanins, 
decise di chiamare da Venezia, sua patria d’origine, due dei massimi rap- 
presentanti della cultura figurativa del primo Ottocento in ambito veneto 
affinché decorassero la dimora coniugale secondo i nuovi dettami neoclas- 
sici che si stavano imponendo da pochi anni anche sulle lagune: Giambat- 
tista Canal e Giuseppe Borsato. 

Giambattista Canal (Venezia 1745-1825), figlio di Fabio, anch’egli dis- 
creto pittore*, aveva studiato presso la vecchia Accademia di Pittura, Scul- 
tura e Architettura e, come altri, quali Costantino Cedini, Giovanni Scaja- 
rio, Andrea Urbani, Giambattista Mengardi, continuava ancora negli ulti- 
mi anni del XVIII secolo, e a volte anche in quelli che aprivano il XIX, a 
riproporre le tipologie decorative, gli stilemi e le tematiche che avevano re- 
so famoso il grande maestro, opponendosi, per quanto possibile, alle nuo- 
ve tendenze classicistiche che ormai da qualche decennio stavano perva- 
dendo un po’ tutta Europa®. Se addirittura per i cicli in edifici religiosi il le- 
game con la tradizione decorativa barocchetta tende a persistere tenace- 
mente e anacronisticamente addirittura ancora oltre i primi due decenni 


Il padre morì nello stesso anno della sua nascita (1785) e la madre si risposò con il 
conte Giuseppe Giacomazzi, ministro della Republica a Londra, dove lo seguì, la- 
sciando la figlia presso la famiglia paterna a Venezia. 

Sulla figura e l’opera di Canal si veda: L. PADOAN URBAN, Catalogo delle opere di Giam- 
battista Canal (1745-1825), «Atti dell’Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti», clas- 
se di Scienze Morali, Lettere ed Arti, tomo CXXXVIII (1969-1970), 41-134; sulla sua 
attività in Friuli: R. DE Feo, Giambattista Canal in Friuli, in Arte, storia, cultura e mu- 
sica in Friuli nell’età del Tiepolo, Atti del Convegno Internazionale di studi (Udine, 19- 
20 dicembre 1996), a cura di C. FURLAN, G. PAvANELLO, Udine 1998, 155-166. 

In merito alla questione si veda l’illuminante saggio di G. PAVANELLO, La decorazio- 
ne neoclassica nei palazzi veneziani, in Venezia nell’età di Canova 1780-1830, Catalo- 
go della mostra a cura di E. Bassi, A. DoRIGATO, G. MARIACHER, G. PAVANELLO, G. Ro- 
MANELLI, Venezia 1978, 281-300. 
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1. Giambattista Tiepolo - Girola- 
mo Mengozzi Colonna, Allegoria 
nuziale (1757). Venezia, Ca’ Rez- 
zonico. 


2. Giuseppe Borsato, Urna con la 
danza dei figlio di Alcinoo (1804). 
Domanins (San Giorgio della Ri- 
chinvelda), Villa Spilimbergo-Spa- 
nio. 


dell’Ottocento, si pensi, ad esempio, al soffitti del duomo di Serravalle (Vit- 
torio Veneto; post 1815) e della chiesa di San Trovaso di Treviso (1822)°, 
spesso anche in quelli profani per i brani soffittali venivano eseguiti anco- 
ra “sotto in su” audacemente scorciati che riprendevano plurisperimentati 
impianti tiepoleschi, allegorie e divinità adagiate su nubi o fluttuanti nei 
cieli ed episodi tratti da una mitologia affrontata con un gusto teatrale e 
patetico, come dire, ancora prettamente settecentesca”. 

Da pochissimi anni, però, si stava facendo strada nel panorama artisti- 
co veneto un giovane artista, il soprannominato Giuseppe Borsato, che, at- 
tento a quanto stava accadendo soprattutto in Francia e in Inghilterra, non- 
ché a Milano e Bologna, grazie alla circolazione di stampe e trattati, ave- 
va iniziato, dapprima attraverso l’esperienza della scenografia teatrale, a 
“svecchiare” in terra veneta soprattutto la decorazione ad affresco, contra- 
stando il gusto rococò ormai divenuto obsoleto, a vantaggio del cosiddetto 
“vero stile”. 

Borsato, che la storiografia in genere riporta nato a Venezia nel 17719, 
venne alla luce proprio in queste terre, e precisamente a Toppo di Spilim- 
bergo il 14 febbraio del 1770, come ha spesso sostenuto la bibliografia friu- 
lana e come conferma l’atto di battesimo redatto nel registro parrocchiale!°, 
figlio di Elena Martinis e di Marco (a sua volta nato a Monigo di Treviso), 
non pittore come sempre viene erroneamente riportato, ma «scaletter»: cioè 


6 L. PADOAN URBAN, Catalogo, 79, 94, schede 55 e 107. 

Riguardo al mutamento del gusto, ad esempio nell’affrontare temi epici quali episo- 
di della Gerusalemme liberata di Torquato Tasso, si veda: R. DE Feo, Per Giambatti- 
sta Canal e Giuseppe Borsato: il “Casino del Sig. Sabadin” e “varie cose in Casa C.ti 
Caiselli”, «Arte Documento» 7 1993, 217-224. 

Ci si riferisce, soprattutto, alle incisioni pubblicate a Parigi all’inizio del secolo a fa- 
scicoli di Percier e Fontaine, peraltro tardivamente ripubblicate con aggiunte del Bor- 
sato stesso (C. PERCIER, P.L.F. FONTAINE, Raccolta di decorazioni interne [...] con no- 
tevoli giunte di Giuseppe Borsato [...|, Venezia 1843); R. Apam, J. Apam, The Works 
in Architecture of Robert and James Adam, London 1773 e alle diverse raccolte di 
stampe tratte da invenzioni di Giocondo Albertolli e Antonio Basoli. 

Si veda, soprattutto: N. IVANOFF, Borsato, Giuseppe, in Dizionario biografico degli ita- 
liani, XIII, Roma 1971, 117-118; M. AncroLiLLO, Borsato (Borsatto), Giuseppe, in All- 
gemeine Kiinstler-Lexikon (SAUR) 13, Miinchen - Leipzig 1996, 122-123 e R. DE Feo, 
Giuseppe Borsato (1770-1849), tesi di dottorato in Storia dell’ Arte, conseguita pres- 
so l’Università degli Studi di Udine, 2000, in corso di pubblicazione. 

Pordenone Archivio Storico Diocesano di Concordia-Pordenone, Archivio Parroc- 
chiale di Toppo: Toppo Battesimi, Morti e Matrimoni dal 1769 al 1771,3.Il primo a ri- 
ferire la notizia fu Antonio Picco (Udine, Biblioteca Civica, Scritti Vari 1881-1896). 
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pasticcere. Giunse a Venezia certamente molto presto al seguito del padre, 
facendosi ricordare per tutta la vita come “veneziano”! 

Già agli albori del secolo al tardivo Canal venne dalla committenza più 
colta e aggiornata affiancato, dunque, il brillante giovane, al quale spetta- 
rono le porzioni d’affresco d’ornato e di quadratura, quelle, cioè, che era- 
no state appannaggio di Girolamo Mengozzi Colonna (Borsato ebbe mo- 
do nel 1792 di seguire gli ultimi corsi presso la vecchia Accademia di Ve- 
nezia del figlio Agostino) per esaltare le ardite composizioni tiepolesche. 

Ma se nelle complesse macchine affrescate di gusto rococò l’opera del 
quadraturista serviva da contorno e commento alle scene figurate, sempre 
più, con l’avvio del nuovo secolo, il rapporto si capovolge e l’ornato quan- 
to la quadratura assurgono a ruoli protagonisti della composizione, rele- 
gando l’intervento del figurista in posizione subordinata. 

Faustina Spilimbergo Savorgnan, donna colta e volitiva, certamente 
aveva avuto modo attraverso la sua famiglia veneziana di comprendere 
quanto stava sviluppandosi a livello figurativo anche in un momento di de- 
cadenza politica ed economica nell’ex Dominante. Pretende per la sua nuo- 
va dimora coniugale un vasto ciclo ad affresco realizzato a quattro mani da 
Canal, soprannominato l’«Ultimo dei fà presto» per la rapidità con la qua- 
le eseguiva sopratto interi soffitti di chiese dell’hinterland veneto, e da Bor- 
sato, inventore di un vero e proprio avamposto del Neoclassicismo in terra 
friulana, costringendo anche Giambattista ad adattarsi, in fondo senza trop- 
pa convinzione, al nuovo gusto: fatto che dovette sembrargli inevitabile se 
voleva, come fece, continuare a lavorare fino al terzo decennio del secolo. 

Al pianterreno un’anticamera è totalmente affrescata sulle quattro pa- 
reti in monocromo rosa con urne in finte nicchie di matrice piranesiana; una 
di esse riporta come fregio la canoviana Danza dei figli di Alcinoo" (fig. 2). 

Da questo ambiente si accede ad un ampio atrio scandito da colonne 
ioniche e corinzie giganti — le medesime che ritornano in molti suoi inter- 
venti — sulle quali corre in altezza un architrave dipinto: tra di esse trovano 
spazio le finte statue di «HERMES» e di «ATHENA» e quattro illusionistici 


1! L'unico riferimento coevo alla sua vera origine, rintracciato da chi scrive, si ritrova in: 
Le glorie delle Belle Arti esposte nel palazzo di Brera nell’anno MDCCCCXXXIV, 
anno IX, Milano 1834, 145: «Un nome assai distinto nella repubblica delle Arti suo- 
na fra noi il sig. Giuseppe Borsato, natio del Friuli...». Per una dettagliata analisi del- 
le vicende biografiche dell’artista si rimanda a R. DE Feo, Giusppe Borsato, 7-23. 

2 Cfr. G. PAVANELLO, Antonio Canova: i bassorilievi «Rezzonico», «Bollettino del Mu- 
seo Civico di Padova» LXXIII (1984), 145-163. 
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3. Giambattista Canal - Giuseppe Borsato, I! merito, la Virtù e la Fama (1804). Do- 
manins (San Giorgio della Richinvelda), Villa Spilimbergo-Spanio. 
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bassorilievi con scene epiche, dipinti dal Canal. Sulle sovrapporte dei lati 
brevi, al di sotto variopinti trionfi militari, le rispettive esplicative scritte: 
«Jo. BAPT. CANALIUS VEN. MEGALOGRAPHIAM SIGNORUM PINXIT» e «JOSEPH 
BOoRsATUS VEN. ARCHITECTUS ET PICTOR ORNAVIT», dove il termine «ARCHI- 
TECTUS» va interpretato come “disegnatore di architetture”. Il soffitto è di- 
pinto a finti cassettoni con al centro un grande tondo di Giambattista Ca- 
nal rappresentante // Merito, la Virtù e la Fama (fig. 3) gruppo allegorico 
che riecheggia inequivocabilente la tela con l’Apoteosi della famiglia Bar- 
baro, eseguita da Tiepolo nel 1750 circa, riprodotta all’acquaforte dal figlio 
Giandomenico!, e ai lati ancora trionfi militari. 

Sempre al pianterreno si apre un salottino detto “delle Muse”, an- 
ch’esso interamente decorato ad affresco: sulle pareti trovano posto delle 
candelabre monocrome, per certi particolari debitrici ad alcune incisioni di 
Giocondo Albertolli, che alternano riquadri contenenti le nove figlie di 
Zeus in gruppo o singole, opera canaliana, e una sala da pranzo con delle 
originali sovrapporte con composizioni di frutta e cacciagione ispirate, an- 
che nella resa pittorica, agli encausti pompeiani, invece di Borsato. 

Al piano superiore, trattata a tempera su marmorino, la camera da let- 
to nuziale è decorata sulle pareti da candelabre e grottesche con Ballerine 
e dei piccoli cammei monocromi con Al/legorie del Sonno; sul soffitto 
l’Imeneo. 

L’anticamera di questa stanza, purtroppo perduta, presentava dipinti a 
finti tendaggi”. 

Appena un anno dopo i due artisti verranno chiamati a Udine dal conte 
Ludovico di Valvasone per decorare il suo palazzo in via Savorgnana, allesti- 
to nel 1807 per ospitare anche Giuseppe Bonaparte, allora re di Napoli. 

Se lo scalone offre ancora un affresco dai modi rococò con La Gloria 
e la Fama, come ribadisce anche l’incorniciatura a stucco dall'andamento 
sinuoso, due ambienti, impaginati insieme a Borsato, si dimostrano pretta- 
mente coerenti al gusto internazionale del momento. 


13 Si veda Giambattista Tiepolo, 157-164, (Cat. 21a: scheda di A. Bayer). 

14 Per una dettattagliata analisi del ciclo si rimanda a: R. DE Feo, Gli affreschi di Giu- 
seppe Borsato e Giambattista Canal in Villa Spilimbergo a Domanins, «Neoclassico» 
3 (1993), 56-71 e Ip., Villa Spilimbergo Spanio a Domanins, in San Giorgio della Ri- 
chinvelda. Un comune e la sua gente, Storia, arte, cultura, Udine 1993, 79-88; si veda, 
inoltre, G. PAvaNELLO, Villa Spilimbergo, in Gli affreschi nelle ville venete dal Seicen- 
to all’Ottocento, I-II, Venezia 1978, 160, tavv. 1326-1329 e, soprattutto per le belle im- 
magini; Ip., La decorazione d’interni,in Arte in Friuli Venezia Giulia, a cura di G. Frac- 
CADORI, Udine 1999, 299-301. 
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L’ampio salone si propone come una vera e propria galleria ispirata ad 
opere canoviane dipinte da Canal all’interno di finte nicchie e tra le stesse 
finte colonne del salone di Domanins, intervallate ancora da urne dipinte, 
chiaramente di mano del toppese. 

Ecco allora apparire l’ Ercole e Lica, ora alla Galleria d’ Arte Moderna 
di Roma, il Creugante e il Damosseno dei Musei Vaticani, il gruppo di Ve- 
nere e Adone di Ginevra “rielaborato” in Venere e Marte (fig. 4), urne co- 
me quelle che riproducono sui crateri i bassorilievi con Briseide consegna- 
ta agli araldi e La morte di Priamo e finti bassorilievi!S. 

La sala che dà sul giardino, invece, è abbellita sulle pareti delle Ore 
danzanti come su dei piedistalli sorretti da elegantissime zampe belluine, 
intervallate da pannelli con candelabre di gusto pompeiano del terzo stile. 

Ancora una stanza è impreziosita da una decorazione con candelabre 
di stucco e figure a tempera su marmorino, elementi che diverranno un to- 
pos nella produzione di Borsato negli anni futuri, in primis in alcuni am- 
bienti dei neo-concepiti Palazzo Reale di Venezia e Villa Reale a Stra, de- 
corati sotto la sua direzione a partire dal 1808 fino (il primo) al 1834’. 

In coppia invece con Marino Urbani (Venezia, 1764-1853) decoratore 
figlio del più famoso Andrea!, Canal aveva già nel 1802 decorato alcuni 
ambienti di Villa Caiselli in borgo Cortello, nei pressi di Pavia di Udine. 

Ancora illusionistici gruppi plastici al pianterreno con Apollo e Dafne 
ed Ercole e Deianira sulle pareti tra finte colonne e sul soffitto // trionfo di 
Giunone accompagnata da Iride. 

Per quanto simili alle invenzioni soprattutto di palazzo Valvason Mor- 
purgo, di appena tre-quattro anni più tarde, nelle realizzazioni della villa si 


! Cfr. I. REALE, Nel secondo centenario della morte, sulle tracce di un mito: le statue di 
Canova affrescate in palazzo Valvason, «Udine. Bollettino delle Civiche Istituzioni 
Culturali», n.s. I (1983), 171-182; E. BARTOLINI, G. BERGAMINI, L. SERENI, Raccontare 
Udine. Vicende di case e palazzi, Udine 1983, 125-128, scheda 426 e R. DE Feo, Giam- 
battista Canal, 105-157, 158 figg. 53 e 163, (14-22). 

16 Cfr. G. PAVANELLO, La decorazione del Palazzo Reale di Venezia, «Bollettino dei Mu- 
sei Civici Veneziani» I-II (1977), 3-34; G. PAVANELLO, Villa Pisani ora Nazionale, in Gli 
affreschi nelle ville venete, 189-248, tavv. 1334-1340 e R. DE Feo, «Elenco Di tutte le 
principali Opere di Pittura eseguite da me Medesimo Giuseppe Borsato» 1801-1814, 
«Saggi e memorie di storia dell’arte», in corso di pubblicazione. 

!? Per un profilo sull’artista si veda L. Grossato, Marino Urbani (1768-1853). Padova 
nel primo Ottocento. Disegni e acquerelli, Catalogo della mostra, Padova 1971 e G. 
BERGAMINI, Presenze friulane di Andrea e Marino Urbani, «Arte documento» 3, 1989, 
296-307. 
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avverte ancora il persistere di quel particolare gusto definibile “Luigi XVI”, 
che pur di matrice classicheggiante nell’impaginazione, conserva un accen- 
tuato patetismo e la concitazione degli episodi raffigurati all’interno di qua- 
drature che certo non mostrano l’originalità, la resa pittorica e la “moder- 
nità” tipiche degli apparati diretti da Borsato. 

In un’altra sala al piano terra ancora Danzatrici di Canal che si rifan- 
no nelle movenze di nuovo a modelli canoviani (fig. 5). Per questo parti- 
colare gusto che predilige figure come ritagliate sull’intonaco e poggianti 
su basamenti di origine pompeiana si è parlato di “classicismo dei Cam- 
mei”!5, e inevitabile torna il rimando alla coeva produzione foscoliana del- 
le Grazie, per la quale simili invenzioni sembrano quasi delle illustrazioni 
un po’ ingenue. 


.... Quando 

balli disegni e l’agile 

corpo all’aure fidando 

ignoti vezzi sfuggono 

dai manti e dal negletto velo!?, 


Un altro ambiente della villa, invece, sembra voler rifarsi nei colori al- 
le porcellane inglesi Wedgwood (alla famosa serie tuttora prodotta Blue Ja- 
sper), mostrando alle pareti episodi con temi nuziali: La vestizione della 
sposa, L'offerta della bulla e l’Imeneo, tema quest’ultimo simile a quello che 
comparirà nel soffitto della camera da letto di Domanins?. 

Interessanti esempi di decorazione neoclassica nel primo Ottocento, 
soprattutto nel Friuli Occidentale, sono riscontrabili anche nell’ambito del- 
la produzione a carattere religioso. 

Altri due tra i più significativi artisti veneti del periodo lasciano testi- 
monianza della loro opera ad affresco in quattro chiese proprio del terri- 
torio pordenonese, anche se in anni più tardi, e quindi maggiormente vici- 
ni all’epoca “grigolettiana”. 


18 W. BInnI, Classicismo e Neoclassicismo nella letteratura italiana del Settecento, Firen- 
ze 1963, 51-83. 

YU. FoscoLo, Poesie e prose d’arte, in Opere, I, a cura di E. BoTTAsso, Torino 1966?, 74. 

20 Cfr. G. PavanELLO, Villa Caiselli, in Gli affreschi nelle ville venete, I-II, 155-156, tavv. 
1310-1321 e M. PInzANI, La decorazione della villa e La decorazione pittorica di G. Ca- 
nal e M. Urbani, in Borgo Cortello, a cura di E. Rossi, M. PINZANI, s.l. 2001, 72-93. 
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4. Giambattista Canal - 
Giuseppe Borsato, Ve- 
nere e Marte tra colonne 
e urne (1806). Udine, 
Palazzo Valvason-Mor- 


purgo. 


5. Giambattista Canal, 
Danzatrici (1802). Cor- 
tello (Pavia di Udine), 
Villa Caiselli-Carlutti. 


Ci si riferisce a Giovanni Carlo Bevilacqua, al quale è stata da pochis- 
simo dedicata una mostra sulla sua produzione grafica alle Gallerie del- 
l'Accademia di Venezia?! e a Giovanni De Min (o Demin). 

Bevilacqua (Venezia 1775-1849), anch’egli prolifico pittore che tanto 
aveva operato sia nel campo della decorazione profana (spesso insieme al- 
l’amico Borsato del quale eseguì nel 1812 anche un ritratto purtroppo per- 
duto?) che in quella a carattere religioso, firma in tre parrocchiali degli in- 
teressanti soffitti che testimoniano la sua adesione ai dettami della poetica 
neoclassica anche per tematiche sacre. 

Nel 1823 dipinse nella pieve di Dardago «nel soffitto un gran quadro 
di 30 piedi per 15 di larghezza; rapp:te l’ Assunzione al Cielo di Maria Ver- 
gine corteggiata dagl’ Angeli circondata di luce, e nel basso tutti gli Apo- 
stoli in ammirazione» (fig. 6), come egli stesso riporta nelle sue Memorie, 
pubblicate da Giuseppe Pavanello?, del quale resta, come pure degli altri 
interventi, anche un disegno preparatorio”. 

Cinque anni dopo tornerà in Friuli, e precisamente a Fanna di Mania- 
go per realizzare sulla volta dell’aula della chiesa di San Martino il vasto 
soffitto con al centro la Resurrezione e ai lati La Pentecoste e L’investitura 
di San Pietro e sulla volta dell’abside un quadrato all’interno del quale tro- 
vava posto la raffigurazione della Fede con vari angeli, opere datate 1829 
che avevano permesso al pittore, come già a Dardago, di orchestrare delle 
composizioni in ambienti “moderni”, in edifici, cioè, eretti nei primi decenni 
dell’Ottocento (la fabbrica dalle forme classiche della parrocchiale di Fan- 
na risulta terminata nel 1827) e quindi privi di preesistenti decorazioni che 
ne avrebbero vincolato la concezione formale. 

Scomparso l’affresco dell’abside”, la volta della navata, restaurata su- 
cessivamente ai danni del terremoto del 1976, presenta in ottime condizio- 
ni un riquadro centrale 


21 M.C. BANDERA, Giovanni Carlo Bevilacqua 1775-1849 I disegni delll’ Accademia di Ve- 
nezia, Catalogo della mostra, Venezia 2002. 

2 Cfr. G. PAvaNELLO, L’autobiografia e il catalogo delle opere di Giovanni Carlo Bevi- 
lacqua (1775-1849), «Memorie dell’Istituto Veneto di Scienze Morali, Lettere ed Ar- 
ti» XXXV (1972), Classe di Scienze Morali, Lettere ed Arti, IV, 67. 

2 Ivi, 60 e 81. 

2 Il disegno, che non presenta alcun riferimento scritto, va chiaramente collegato con l’o- 
pera citata; cfr. M. BANDERA, Giovanni Carlo Bevilacqua, 115-116, scheda n. 83. 

2 «Con ogni probabilità l’affresco venne distrutto agli inizi del nostro secolo in conco- 
mitanza con il desiderio di rinnovamento che portò alla commissione del Cristo che 
cammina sulle acque del fannese V. Cadel (1884-1917) eseguito sulla parete sinistra 
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6. Giovanni Carlo Bevilacqua, La Vergine assunta in cielo (1823). Dardago (Bu- 
doia), pieve di Santa Maria Maggiore. 
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di piedi 22 per 15 di Larghezza rapp:te Gesù rissorto che ascende al 
Cielo. Al dissopra, dopo il quadro in due quadrilunghi della larghezza del 
quadro grande .... a basso rilievo la discesa dello Spirito Santo nel Cena- 
colo con M:a Vie e gli Apostoli, e nell’altro Gesù che da le Chiavi a S. Pie- 
tro alla presenza degli altri Apostoli?’. 


In origine i tre riquadri erano inseriti entro una fascia continua dipin- 
ta a palmette e viticci “à la grecque” oggi perduta, come si evince da vec- 
chie fotografie”. 

Di particolare fascino risulta tutta l'impaginazione dell’episodio prin- 
cipale, ma soprattutto il gruppo dei soldati riversi ai piedi del sepolcro sco- 
perchiato scorciati alla base e i gruppi di angeli che attorniano la nube lu- 
minosa ove al centro s’innalza trionfante il Cristo (fig. 7). 

Anche di queste pitture, delle quali già un coevo anonimo cronista ave- 
va rimarcato «l’artifiziosità del colorito», esaltandone l’autore come «ere- 
de dei fasti della pittura a fresco veneta» e sottolineando il bilanciamento 
cromatico dei due «bassi rilievi» dalla «tinta dolce e bassa»? (pienamente 
aderenti nella concezione spaziale al gusto poussiniano tanto caro al neo- 
classicismo), si conservano presso l’ Accademia di Belle Arti di Venezia dei 
disegni preparatori (come dell’affresco perduto con La Fede), caratterizza- 
ti da quel tipico accento linearistico che contraddistingue un po’ tutta la sua 
produzione grafica??. 

Il 1838 è la volta di Meduno: 


Là mi portai e vi dipinsi un quadro di piedi 20 sopra 14 di larghez- 
za, dove rappresentai Maria Vergine che ascende al Cielo, corteggiata da 
numerosa schiera di Angeli, nell’alto la Trinità Santissima, e nel basso gli 
Appostoli tutti. In due quadrilunghi della medesima larghezza del gran- 
de posti al disopra, e al disotto del quadro maggiore, nel primo il Patro- 
cinio di Maria Vergine, nel secondo Maria distesa sopra il letto di morte, 
circondata dagli Appostoli. Nel soffitto del coro dipinsi la Carità in un 


dell’abside», come riporta P. Casapio, Fanna - Chiesa di S. Martino, in La conserva- 
zione dei Beni Storico-Artistici dopo il terremoto del Friuli (1982-1985), «Relazioni 
della Soprintendenza per i beni ambientali architettonici, archeologici artistici e sto- 
rici del Friuli Venezia Giulia» 5, Trieste 1986, 121. 

2 G. PAVANELLO, L’autobiografia, 65. 

27 Si veda anche: Museo Diocesano di Arte Sacra, Archivio Pascotto, foto n. 750. 

28 Di un dipinto del sig. Carlo Bevilacqua, «Gazzetta Privilegiata di Venezia» n. 10, 14 
luglio 1830. 

2 M. BANDERA, Giovanni Carlo Bevilacqua, 115, schede nn. 79-81. 
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7.Giovanni Carlo Bevilacqua, Cristo risorto che ascende al cielo (1829). Fanna, par- 
rocchiale di San Martino, 
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medaglione rotondo. Feci il ritratto ad oglio di quell’ Arciprete, e glielo 
regalai. Tali lavori mi riuscirono lucentissimi, e ne ebbe gran parte in ciò 
la preziosa calce formata dei sassi candidi delle Seline [il fiume Cellina, 
n.d.a.]?°. 


Purtroppo, non solo il ritratto del religioso è andato perduto: il sisma 
del 1976 procurò ingentissimi danni all’edificio, facendo anche crollare gran 
parte della decorazione pittorica. Solo il brano monocromo con la Dormi- 
tio Virginis, ora sistemato su pannello e appeso su una parete dell’abside, il 
clipeo con la Carità, pur privato proprio del volto della Virtù e pochi fram- 
menti, dai quali si è anche potuta estrapolare una sinopia, importante per 
lo studio del metodo operativo del pittore, sono stati felicemente salvati 
grazie all'intervento della Soprintendenza?!. 

Come il precedente, pure questo intervento di Bevilacqua venne pun- 
tualmente ricordato dalla stampa coeva veneziana” e, grazie ai bozzetti del- 
l'Accademia" (fig. 8) e a vecchie foto dell’ Archivio Pascotto** (fig. 9), sia- 
mo almeno in grado di visualizzare anche i tratti del grande brano centra- 
le, del monocromo e delle parti del tondo absidale andati perduti. L’osser- 
vazione delle porzioni supertiti e l’analisi degli studi preparatori dei soffitti 


3° G. PAVANELLO, L’autobiografia, 69. 

31 In merito a tutta la questione si rimanda a: P. CasapIo, L’azione della Soprintenden- 
za nell’opera di restauro della chiesa di S. Maria Maggiore, in Meduno Memorie e ap- 
punti di storia, arte, vita sociale e religiosa, a cura di P. Gor, Maniago 1991, 147-168. 

® P.ZECccHINI, Sulla costruzione di una chiesa a Meduno di Spilimbergo, «Gazzetta pri- 
vilegiata di Venezia» n. 156, 1838; si veda anche L. LucHInI, Meduno e Navarons no- 
te storiche, Portogruaro 1976, 16 e segg. 

$ M. BANDERA, Giovanni Carlo Bevilacqua, 115, schede nn. 76-78. A riguardo è stato 
anche scritto: «Nel bozzetto per Dardago si manifesta un furor che fa pensare ad una 
feconda ripresa dei motivi neocinquecenteschi, furor che sembra placarsi nei bozzet- 
ti per le due opere successive. È significativo notare come nei bozzetti preparatori 
per i due monocromati di Meduno il fare dell’artista pur conservando la grazia elle- 
nistica della scelta aristocratica della tipologia delle figure (come se la predilezione 
dell’artista continuasse sempre ad indirizzarsi più verso la grazia delle tanagre che 
verso l’ethos eroico esemplato dalle statue care alla pratica accademica) si verifichi 
una precisa tangenza con il fare più monumentale del Demin (si vedano i quasi coe- 
vi monocromati del soffitto di Caneva) e col paludato classicismo che lo contraddi- 
stingue»: P. CasaDIO, L’azione della Soprintendenza, 159. Per ulteriori illuminanti os- 
servazioni a riguardo della grafica dell’artista si veda: G. PAVANELLO, I disegni di Gio- 
vanni Carlo Bevilacqua del Museo Correr, «Bollettino dei Musei Civici Veneziani» 
XVII (1973), 1-2, 4-46. 

3 Foto n. 445, cfr. nota 27. 
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8. Giovanni Carlo Bevilacqua, // Patrocinio e Morte della Vergine, bozzetti per l’af- 
fresco centrale del soffitto della parrocchiale di Meduno. Venezia, Accademia. 
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9. Giovanni Carlo Bevilacqua, La Vergine assunta in cielo (1838). Meduno, parroc- 
chiale (distrutto). 
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di Meduno confermano quanto in questo artista, ancora in fondo molto da 
studiare, la grande tradizione veneta vada a coniugarsi alle forme caratte- 
ristiche della poetica neoclassica di matrice canoviana, in espressioni pitto- 
riche colte e, ancora da rivalutare. 

Chi lascerà, infine, ancora nella medesima epoca, un’importante testio- 
nianza della decorazione di carattere religioso nel territorio sarà il bellune- 
se Giovanni De Min (1786-Tarzo 1859): interessante artista, agli esordi pro- 
tetto da Canova, compagno rivale del ben più famoso Francesco Hayez, che 
esegue all’età di cinquantaquattro anni, nel 1840, nella chiesa di San Tom- 
maso Apostolo di Caneva, uno dei suoi affreschi più riusciti: La caduta de- 
gli angeli ribelli (fig. 10). 

Memore della lezione accademica di Michelangelo e Raffaello, come 
già all’epoca era stato notato® (ma anche di Luca Signorelli), la vasta in- 
venzione dall’ardita composizione piramidale è tutta portata in primo pia- 
no, differenziandosi radicalmente dalla tradizione barocca anche in un sog- 
getto “aereo” come questo. 

Se in un soffitto tiepolesco, come abbiamo prima ricordato, le figure 
sono come deformate dalle violente scorciature e appaiono quasi immate- 
riali, colpite dalla luce, relegate nella lontananza dei cieli abbaglianti, nei 
quali non sostanno alle leggi della gravità, in quello deminiano di Caneva 
(realizzato come un quadro sopra un’alta parete perpendicolare) i corpi ap- 
paiono integri e solidi nella loro effettiva plasticità, facendoci quasi perce- 
pire il loro reale peso corporeo. 


Siamo dinanzi al più bel cielo dipinto dal De Min; i colori sono gem- 
mei, diafani, luminosi, tersi. Scatta su tanto spirituale chiarore il gesto pe- 
rentorio e contenutamente drammatico dell’arcangelo [in verità figura 
scomposta anche se ricca di plasticità, n.d.a.], che con la spada di fuoco 
caccia i ribelli dalla luce e dalla bellezza del paradiso. Ma i ribelli non di- 
mettono la bellezza originaria, che è divenuta la bellezza formale di que- 
sta esemplare pagina pittorica: trentasette corpi si torcono, si scrollano, si 
divincolano di contro alla luminosa profondità del cielo, componendo con 
il disperato e vigoroso gesticolare la più completa, solenne e classica pa- 
gina pittorica dell’800, esaltatrice della bellezza della forma umana. Il pit- 
tore qui esprime la violenza di molteplici atti di furore, ma domina la ma- 
teria della sua rappresentazione e dà una specie di personificazione della 


% B. BarOzzI, La caduta degli Angeli ribelli, dipinto a fresco nella chiesa di Caneva di 
Giovanni De Min, «Vaglio. Giornale di scienze, lettere ed arti» n. 47, 4 luglio 1840. 
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10. Giovanni De Min, La caduta degli angeli ribelli (1840). Caneva, arcipretale di 


San Tomaso apostolo. 
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calma estetica che succede a una tempesta d’azione di gesti e di parole. 
Noi notiamo la vigoria mimetica della scena e la forza espressiva di quei 
moti disperati; ma sentiamo allo steso tempo il dominio d’una fantasia 
che rivolse il disordine narrativo in armonia contemplativa, chiara e stu- 
penda?°. 


Ma se in Bevilacqua si avverte una profonda aderenza al messaggio re- 
ligioso, per De Min esso non sembra che un pretesto per affrontare diffe- 
rentissime attitudini dei corpi, immortalati come in una giostra ritmica e ca- 
librata entro una geometria prospettica tutta “terrena” e umana. 

Di questo capolavoro, insieme al quale devono venire ricordati anche 
i due monocromi dipinti sui lati corti: i quattro Evangelisti e l’Eterno Padre 
con i simboli della legge, della passione e dell’autorità oltre che l’Incorona- 
zione della Vergine sul catino dell’ampia zona absidale e le figure dei Do- 
dici Apostoli alla base della tribuna sostenuta da colonne doriche, decisa- 
mente meno noti, va menzionato l’intervento di restauro, seguito ai danni 
provocati dal terremoto del 1976, ma anche dalle conseguenze del prolun- 
gato utilizzo di ceri liturgici e del riscaldamento ad aria, operato dalla So- 
printendenza già una ventina di anni fa, che ne ha restituito l’orginale let- 
tura?”. 

Nel Friuli occidentale, dunque, la decorazione ad affresco del primo 
Ottocento offre importanti spunti di riflessione, per molti aspetti ancora da 
approfondire, ma soprattutto da conoscere e considerare come un patri- 
monio di civiltà e arte che appartiene e fa orgoglio a tutta la comunità. 


% G. PALUDETTI, Giovanni De Min 1786-1859, Udine 1959, 170-171. 

37 P. CasaDro, V. Tiozzo, Caneva - Chiesa di S. Tommaso, in La conservazione dei beni 
storico-artistici, 115-116. A riguardo va anche segnalato un disegno preparatorio per 
il brano principale del soffitto, conservato presso il Museo Civico di Belluno pubbli- 
cato in G. DAL MAS, Giovanni De Min 1786-1859, Belluno 1992, 178. 
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OPERE DI MICHELANGELO GRIGOLETTI PER 


L'IMPERATORE D'AUSTRIA E IL PRIMATE D’ UNGHERIA: 
QUALCHE PRECISAZIONE DOCUMENTARIA 


Vania Gransinigh 


«Nei quadri d’invenzione cadde spesso in un decorativismo variopin- 
to, fatuo e liscio, ma in faccia al vero fu un colorista mirabile che si impa- 
renta coi più autentici ed immediati dei coloristi vecchi, mentre precorre ed 
anticipa il realismo. Nei ritratti di Virginia Sartorelli e della signora Genti- 
lomo, egli mostra di essere probabilmente il più acuto e solido pittore del 
suo tempo e forse, per Venezia, del suo secolo»!. Con questo giudizio acu- 
to e circostanziato, Nino Barbantini concludeva la breve scheda biografica 
di Michelangelo Grigoletti inserita nel catalogo che accompagnava la ras- 
segna da lui stesso ideata e dedicata al ritratto veneziano dell'Ottocento, 
allestita a Ca’ Pesaro a Venezia nel 1923. Con la consueta lungimiranza il 
critico veneziano d’adozione aveva raccolto, nel contesto espositivo, ben di- 
ciannove dipinti del pittore pordenonese individuando, con un fiuto dav- 
vero straordinario per l’epoca, nella figura di quest’ultimo una delle per- 
sonalità di spicco del panorama figurativo veneto del secolo appena tra- 
scorso. Fino a quel momento, infatti, la conoscenza dell’artista era rimasta 
affidata a qualche opuscolo redatto in occasione della sua scomparsa da 
amici compiacenti o da qualche estimatore che, sul filo della memoria e di 
un amichevole affetto, si era preoccupato di raccogliere, in maniera spesso 
imprecisa e priva della dovuta sistematicità, quante più notizie possibili sul- 
l’attività di una vita intera?. Con questa attenta rivalutazione dell’opera del 


1! Cfr. N. BARBANTINI, Catalogo della mostra del ritratto veneziano dell'Ottocento, Vene- 
zia 1923, 11. 

2 Ci si riferisce, ad esempio, all’utilissimo, ma non sempre attendibile contributo di F. 
DRAGHI, I! professore Michelangelo Grigoletti pittore, Thiene 1870, a cui si affiancano 
le diverse pubblicazioni curate da Lorenzo Schiavi, nipote dell’artista, in particolare 
Nel primo anniversario della morte di Michelangelo Grigoletti, componimenti di vari 
autori, Trieste 1871 e Ricordo di vari dipinti del professore dell’Accademia veneziana 
di Belle Arti Michelangelo Grigoletti, Milano 1910. I testi citati rappresentano sempre 
una fonte fondamentale per le conoscenze relative alla produzione del pittore por- 
denonese, ma mancano, per ovvie ragioni cronologiche, di qualsiasi rigore critico e fi- 
lologico. 


797 


Grigoletti, Barbantini poneva le basi per una riscoperta della personalità 
dell’artista, ancora di là da venire, ma assolutamente dovuta a fronte dei 
traguardi da quest’ultimo raggiunti nel corso di una carriera ricca di sod- 
disfazioni e degli onori che i contemporanei non mancarono di tributargli, 
nonché della elevata qualità pittorica delle sue opere che in ogni tempo, al 
di là delle mode passeggere e degli entusiasmi temporanei, è possibile co- 
gliere al primo sguardo. 

Dalla mostra veneziana del 1923, però, la figura del Grigoletti dovette 
attendere ben diciassette anni per godere di un primo serio recupero in se- 
de di storiografia artistica ad opera di Margherita Marchi che, nel 1940, gli 
dedicò una prima, esauriente ricognizione monografica?. Il lavoro segnava, 
per allora, un punto fermo imprescindibile per chiunque volesse accostar- 
si alla conoscenza dell’artista il cui percorso creativo aveva finalmente tro- 
vato la propria corretta dimensione filologica supportata dalla compulsa- 
zione di una gran quantità di materiale documentario inedito, destinato pe- 
rò a rimanere tale, in considerazione dei criteri storiografici dell’epoca che 
non ritenevano necessaria la pubblicazione integrale delle fonti a cui lo stu- 
dioso aveva fatto riferimento per la ricostruzione critica operata. 

Il medesimo lavoro di ricerca fu ripreso, molti anni dopo, da Antonietta 
Fornasieri che, facendo capo a quel che rimaneva degli stessi documenti e 
alla storiografia artistica più aggiornata concernente un secolo negletto da- 
gli studi come l’Ottocento italiano e veneto in particolare, metteva a pun- 
to un lavoro di notevole serietà e competenza elaborando una schedatura 
completa dei dipinti del Grigoletti fino ad allora conosciuti, confluita nella 
mostra organizzata a Pordenone da Giuseppe Maria Pilo nel 1971‘. La se- 
rie dei contributi raccolti nel catalogo che accompagnava la rassegna prov- 
vedeva a inserire correttamente la figura del pittore pordenonese nella 
temperie culturale ed artistica del suo tempo. In quell’occasione venivano 
messe per la prima volta in luce le molteplici suggestioni che avevano per- 
messo all’artista di elaborare il suo personale stile pittorico, suggestioni 
provenienti da ambiti diversi che spaziavano dall’orizzonte veneziano a 


3. M. MARCHI, Michelangelo Grigoletti, Udine 1940. Il volume, che ancora oggi rimane 
fondamentale nel contesto degli studi dedicati all’artista pordenonese, era introdotto 
da una prefazione di Giuseppe Fiocco che si preoccupava di segnalare i meriti di un 
puntuale lavoro condotto sul riscontro diretto di una notevole mole di materiale do- 
cumentario allora ancora conservata presso gli eredi del pittore. 

Michelangelo Grigoletti e il suo tempo, Catalogo della mostra a cura di G.M. PiLo, Mi- 
lano 1971. 
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quello triestino per approdare a quello austriaco e viennese in particolare?. 
In questo modo la personalità del Grigoletti ne risultava ben lumeggiata e 
arricchita di sfumature soprattutto nei suoi rapporti con i contemporanei e 
la sua personalità non appariva più un fenomeno individuale ed isolato, ma 
si inseriva in un contesto preciso da cui il pittore aveva assunto precisi spun- 
ti e sollecitazioni. La bibliografia che concludeva il catalogo, inoltre, com- 
prendeva la letteratura completa di tutto ciò che in un secolo e fino a quel 
momento era stato pubblicato riguardo all’artista e ai movimenti figurati- 
vi di cui egli fu uno dei protagonisti. 

Il progredire degli studi e delle ricerche nel corso di oltre trent'anni 
hanno però reso necessario riconsiderare l’argomento: dal 1971, infatti, nu- 
merosi sono stati i contributi ad una più approfondita conoscenza sull’atti- 
vità dell’artista, nuove opere sono state aggiunte al suo catalogo, mentre al- 
tre ne sono state espunte®. La mostra allestita nel Museo Civico d’Arte di 


5. La struttura scientifica del catalogo si apriva con un saggio di Giulio Carlo Argan vol- 
to a fissare i limiti filosofici e di significato delle due categorie estetiche di Neoclas- 
sico e Romantico in quanto ambiti culturali entro cui si mosse l’attività del Grigolet- 
ti. L'intervento di Angelo Filipuzzi, invece, si preoccupava di tratteggiare la situazio- 
ne storica delle province venete tra il 1797 e il 1866, quando Venezia e il Veneto en- 
trarono definitivamente a far parte del Regno d’Italia. La seconda serie di interven- 
ti ruotava, invece, attorno al contributo di Pilo dedicato all’attività del Grigoletti in 
generale a cui si affiancavano i saggi di Elena Bassi sul percorso formativo prima e 
di docenza poi compiuto dall’artista presso 1’ Accademia di Belle Arti di Venezia e 
quello di Guido Perocco che portava a termine una ricognizione sulla pittura veneta 
ottocentesca coeva al Grigoletti. A Decio Gioseffi e a Giuseppe Fiocco spettava il 
compito di rintracciare, in ambito regionale e nazionale, le origini e le linee di ten- 
denza nello sviluppo di architettura, pittura e scultura tra Neoclassicismo e Roman- 
ticismo. A questi si accostava lo scritto di Mario Praz sul gusto della società borghe- 
se nell’Ottocento che aveva permesso ad artisti come il Grigoletti di ottenere in vita 
fama e successo. I saggi di Marco Valsecchi e di Elfriede Baum indicavano, invece, i 
punti di riferimento che il Grigoletti poteva aver avuto presenti nel confronto con 
quanto si andava sperimentando Tra Milano e Vienna. 

La nuova schedatura dei dipinti del Grigoletti, conservati presso il Museo Civico 
d’Arte di Pordenone, messa a punto in occasione della pubblicazione del catalogo Il 
Museo Civico d’Arte di Pordenone, a cura di G. GANZER, Vicenza 2001, ha provvedu- 
to a riconsiderare criticamente passate attribuzioni relative ad alcuni paesaggi che, 
giunti nella raccolta museale al seguito del lascito dell’artista o dei suoi familiari, so- 
no stati restituiti alla paternità di Luigi Scrosati (Milano, 1814-1869), pittore e deco- 
ratore milanese il cui soggiorno nel Veneto per compiere alcune ornamentazioni nel- 
la villa Giovanelli di Lonigo gli avrebbe fornito l’occasione di entrare in contatto con 
l’ambiente artistico della città lagunare e con il Grigoletti, in particolare. I dipinti di 
paesaggio a cui si è fatto cenno, trovati nello studio del pittore pordenonese dopo la 
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Pordenone tra il novembre 2002 e il febbraio 2003, curata da Gilberto Gan- 
zer, ha costituito un momento importante per fare il punto di una situazio- 
ne ancora in divenire che ha permesso di riportare alla luce dipinti del Gri- 
goletti sino ad allora poco conosciuti o del tutto inediti”. Il catalogo che ac- 
compagnava la rassegna, inoltre, raccoglieva alcuni importanti scritti con- 
cernenti i rapporti di committenza instaurati dal pittore con l’ambiente ve- 
neziano e triestino, in particolare, contribuendo a mettere in evidenza 
aspetti fondamentali nella carriera professionale di ogni artista, secondo le 
tracce di ricerca indicate dalla storiografia critica più aggiornata ed avve- 
duta*. Il volume, rimanendo legato all’aspetto effimero dell’evento esposi- 
tivo, non rappresentava però la sede più adeguata per un approfondimen- 
to in senso documentario relativamente alle singole opere e agli appena 
menzionati rapporti di committenza che, nel loro insieme, possono deter- 
minare il successo o l’insuccesso, la fortuna o la sfortuna, presso i collezio- 
nisti e i committenti, dell’arte di un determinato autore. Infatti, la rilettura 
dei documenti di cui la Marchi e successivamente la Fornasieri si erano ser- 
vite nel corso delle loro ricerche senza renderne note che poche righe, per- 
mette oggi di ampliare l’orizzonte d’indagine rispetto a questi argomenti 
che non finiscono di riservare piccole sorprese tali da permettere di avan- 
zare anche alcune precisazioni. Oltre a ciò non si deve dimenticare che i 
documenti, come qualsiasi altro oggetto, sono soggetti a rischio di disper- 


sua morte, infatti, furono sbrigativamente attribuiti al suo pennello. Stringenti ri- 
scontri stilistici e il fortuito ritrovamento di una replica firmata e datata dallo Scro- 
sati di una delle sue opere a cui si è fatto cenno, ha permesso di riconoscere la vera 
identità del loro artefice. Per ogni approfondimento al riguardo ci sia permesso di ri- 
mandare alle schede redatte dalla scrivente nel già citato catalogo a p. 194. 
Michelangelo Grigoletti, catalogo della mostra a cura di G. GANZER, Pordenone-Trie- 
ste 2002. In questa occasione sono stati riportati all’attenzione della critica e del gran- 
de pubblico alcune opere del Grigoletti sino ad ora rimaste sconosciute. Si tratta, ad 
esempio, del Ritratto del medico Giovanni Tagliapietra, di quello di Andrea Galvani 
e del bozzetto per il dipinto raffigurante Tancredi che visita la salma di Clorinda, tut- 
ti dipinti appartenenti a diverse collezioni private e perciò difficilmente visibili al di 
fuori del contesto espositivo. 

Ci si riferisce non solo al saggio di G. PAvANELLO, Una traccia per Michelangelo Gri- 
goletti, inserito nel già citato catalogo Michelangelo Grigoletti, 31-39, ma anche al con- 
tributo di P. Go, La pittura religiosa, nella stessa sede, 57-61 che prende in conside- 
razione le commissioni proposte al Grigoletti sul versante chiesastico e quindi nel- 
l’ambito della pittura di soggetto sacro e soprattutto all’intervento introduttivo di G. 
GANZER, Grigoletti, i suoi amici, la committenza, 11-27,in cui vengono ricostruiti, con 
precisi riferimenti, i rapporti di committenza instaurati dal Grigoletti con il contesto 
triestino e veneziano. 
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sione a meno che non si trovino conservati presso un archivio o un’altra 
istituzione pubblica che possa garantirne la conservazione, ma anche l’ac- 
cesso e, in certa misura, la fruizione pubblica. Purtroppo, nel tempo, i ma- 
teriali già in possesso degli eredi dei familiari del Grigoletti e conservati, a 
lungo, presso la casa natale di quest’ultimo hanno perso la loro originaria 
unitarietà per andare divisi fra proprietà diverse, rendendone difficile, se 
non impossibile, ogni ulteriore consultazione. Per fortuna, in tempi recen- 
ti, una parte di questi documenti è stata temporaneamente depositata pres- 
so il Museo Civico d’Arte di Pordenone e pertanto resa disponibile ad una 
più accurata rilettura critica nonché ad una opportuna quanto necessaria 
pubblicazione che ne preservi, in via definitiva, la memoria?. 

Ogni testimonianza cartacea o di altro genere, infatti, anche quando co- 
nosciuta integralmente non cessa di offrire spunti di riflessione e di indica- 
re nuove strade da percorrere agli studiosi che vi si accostino con sempre 
diversi interrogativi da porre perché i documenti — e questo non va mai di- 
menticato — rinnovano continuamente, ad ogni nuova interpretazione, la 
nostra relativistica visione della realtà e della storia. 

Grazie alla disponibilità e all’intelligenza di molti proprietari, è stato, 
quindi, possibile ripristinare il confronto con buona parte del materiale do- 
cumentario riguardante il Grigoletti che, nella sua integrità, aveva permes- 
so in passato le puntuali ricostruzioni critiche a cui si è fatto cenno nel cor- 
so del presente scritto. Tutto ciò per consentire una conoscenza maggior- 
mente approfondita dell’uomo e dell’artista alla luce dei più recenti indi- 
rizzi di ricerca storiografica. 

Tra le carte a cui ho fatto riferimento sono, ad esempio, custodite al- 
cune lettere relative a due episodi di committenza particolarmente impor- 
tanti nel percorso professionale del pittore pordenonese la cui fama, in 
quell’occasione, si trovò proiettata per la prima volta su di un orizzonte, se 
non europeo, almeno centro-europeo. Ci si riferisce alla richiesta di realiz- 
zazione di un dipinto ispirato alla storia veneziana, avanzata dall’impera- 
tore di Casa d’Austria Ferdinando I, in occasione della visita ufficiale che 
egli compì tra le lagune nel 1838 e alla serie di pale d’altare eseguite dal 
Grigoletti per la basilica di Esztergom in Ungheria, serie inaugurata dalla 
colossale Assunta che richiese al suo autore ben nove anni di lavoro. 


° Colgo l’occasione per ringraziare Gilberto Ganzer per aver condiviso con me la co- 
noscenza di queste preziosissime fonti documentarie e per avermene concessa la pub- 
blicazione integrale che andrà ad approfondire, con dovizia di particolari, alcuni im- 
portanti aspetti dell’attività e della produzione del Grigoletti. 
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La commissione imperiale rappresentava, per l’epoca, uno dei sistemi 
più diffusi di promozione artistica soprattutto negli ambienti accademici le- 
gati, per ovvie ragioni, al potere statale da cui provenivano i fondi per il so- 
stentamento economico delle istituzioni e la nomina stessa degli organici e 
del corpo docente sia quello di ruolo ordinario che quello a incarico an- 
nuale e temporaneo. Nel 1838 Ferdinando I d’ Asburgo era successo al pa- 
dre Francesco I sul trono dell’impero austriaco e tra i primi provvedimen- 
ti che si era preoccupato di prendere in campo artistico era stato quello di 
diramare alle tre Imperiali Regie Accademie del regno (Vienna, Milano e 
Venezia) il bando di un concorso per l’erezione di un monumento nella ca- 
pitale austriaca in memoria del suo congiunto predecessore. Il principe di 
Metternich aveva provveduto a comunicare alla direzione dei tre istituti il 
programma per la presentazione dei progetti che artisti e amatori di belle 
arti erano stati chiamati a proporre per l’esecuzione dell’opera da porsi al 
centro della piazza esterna dirimpetto al Palazzo di residenza imperiale a 
Vienna (doc. I). A Venezia, a farsi carico della comunicazione e trasmissio- 
ne dei punti essenziali del bando di concorso ai singoli, potenziali parteci- 
panti fu l’allora facente funzioni di Presidente dell’Accademia Antonio 
Diedo. Anche il Grigoletti fu interpellato, ma purtroppo non esistono ulte- 
riori testimonianze documentarie che ci aggiornino sul prosieguo della vi- 
cenda: come pittore, infatti, era forse la persona meno adatta a rispondere 
all’appello. Ciononostante è interessante notare la sollecitudine con cui so- 
ci e membri onorari accademici venivano messi al corrente delle occasioni 
offerte a livello centralizzato per dimostrare le proprie capacità e distin- 
guersi nel panorama figurativo nazionale ed internazionale. Occasioni si- 
mili si presentavano abbastanza di rado, ma rappresentavano dei canali fon- 
damentali di valorizzazione delle personalità artistiche individuali; la mu- 
nificenza sovrana veniva allora distribuita con somma equanimità facendo 
in modo che a ognuno toccasse qualcosa e per alcuni artisti l'avvenimento 
costituiva una vera e propria opportunità promozionale e di sostentamen- 
to economico. Fu così anche per il Grigoletti che all’epoca era impegnato 
a portare a termine alcune importanti commissioni. Qualche anno prima, 
infatti, aveva vinto il concorso per la realizzazione di una pala d’altare per 
la chiesa di Sant'Antonio Nuovo a Trieste raffigurante l’ Educazione della 
Vergine (nota anche con il titolo La Vergine bambina che interpreta le pro- 
fezie), mentre a partire dal 1836 si era trovato a dover assolvere alle ri- 
chieste dell’arcivescovo Ladislao Pyrker, già patriarca di Venezia, per due 
tele da collocarsi nella nuova basilica di Eger in Ungheria. 

Quando nell’estate del 1838 si seppe che l’imperatore Ferdinando I, ac- 
compagnato dalla consorte Marianna, avrebbe soggiornato a Venezia per 
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qualche giorno al rientro da Milano dove si sarebbe fatto cingere della coro- 
na ferrea, l'annuale esposizione accademica fu posticipata di qualche mese per 
consentire all’augusta coppia di visitarla. L'occasione si presentava partico- 
larmente propizia per trasformare la visita ufficiale in un evento promozio- 
nale nel panorama artistico veneziano dell’epoca. Giunto tra le lagune nel- 
l’ottobre di quell’anno, l’imperatore trovò il tempo, fra i numerosissimi impe- 
gni di quei giorni frenetici, di compiere una visita nelle sale dell’Accademia 
dove, imitato dalla corte che l’accompagnava, effettuò alcuni acquisti!°. 

Per il Grigoletti il momento era particolarmente importante, egli atten- 
deva infatti l’agognata nomina ad “aggiunto” alla cattedra di Elementi di Fi- 
gura che lo avrebbe visto affiancare il coetaneo e amico Ludovico Lippari- 
ni, nomina che arrivò puntualmente schiudendogli la carriera accademica. 
Impegnato com'era nel portare a compimento le commissioni a cui si è già 
fatto cenno, il pittore pordenonese presenziava all’esposizione in Accade- 
mia con due soli dipinti: la pala per Sant'Antonio Nuovo a Trieste e la Sacra 


1° Le vicende relative alla visita imperiale compiuta nell’ottobre del 1838 a Venezia so- 
no puntualmente registrate dalla stampa coeva. In ambito artistico fu Francesco Za- 
notto a farsi carico del necessario rendiconto e della segnalazione critica in merito ai 
risultati dell’esposizione accademica e alle singole personalità dalle pagine della 
«Gazzetta Privilegiata di Venezia». Fra i tanti impegni assolti dal sovrano vi fu quel- 
lo della nomina del nuovo Presidente dell’Accademia nella persona del nobile Leo- 
pardo Martinengo, mentre Antonio Diedo fu confermato Segretario della stessa. 
L'imperatore, inoltre, provvide anche a nominare il nuovo corpo docente innalzando 
al ruolo di professori ordinari Francesco Bagnara per la cattedra di Paesaggio, Lu- 
dovico Lipparini per quella di Elementi di Figura, Bernardo Trevisini per l’Anatomia, 
Odorico Politi per la Pittura, Luigi Zandomeneghi per Scultura, Francesco Lazzari 
per Architettura, Galgano Cipriani per Incisione, Giuseppe Borsato per Ornato ed 
infine Tranquillo Orsi per la Prospettiva. Cfr. «Gazzetta Privilegiata di Venezia», 234, 
12 ottobre 1838. Successivamente Ferdinando I si preoccupò di dare disposizioni in 
merito all’acquisto di alcuni quadri presentati all’esposizione e alla commissione di 
altri dipinti ad autori particolarmente meritevoli; mentre decise di assegnare al Go- 
vernatore delle Province Venete conte Spaur 4.500 lire austriache destinate a sussidi 
per artisti e alunni dell’istituzione accademica in segno di soddisfazione per i pro- 
gressi compiuti fino a quel momento. La somma fu infine passata al Segretario fa- 
cente funzioni di Presidente Diedo perché provvedesse a distribuirla secondo gli in- 
tendimenti del sovrano. Cfr. «Gazzetta Privilegiata di Venezia», 240, 19 ottobre 1838. 
Sugli acquisti effettuati dall’imperatore sarà opportuno fare riferimento ad una co- 
pia del catalogo della mostra accademica Esposizione delle Opere degli artisti e dei 
dilettanti nella IR. Accademia di Belle Arti di Venezia per onorare la visita di 
S.M.I.R.A. Ferdinando I, Venezia 1838 (ne esistono almeno due edizioni) conservata 
presso la Biblioteca del Museo Correr a Venezia in cui un contemporaneo ha segna- 
to a matita le opere allora acquistate dal sovrano e dalla sua corte. 
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Famiglia per la cattedrale ungherese di Eger!!. Fu così che Ferdinando I, non 
potendo acquistare alcuna sua opera già compiuta, gli fece pervenire una ri- 
chiesta ufficiale per l'esecuzione di un dipinto il cui soggetto sarebbe stato 
di sua libera scelta (doc. II). Il 24 ottobre il Segretario Diedo inoltrava la ri- 
chiesta al pittore invitandolo a rendere presto noto il tema che avrebbe in- 
teso trattare, suggerendogli di unire un disegno per far meglio comprende- 
re al sovrano il modo in cui avrebbe ritenuto opportuno trattarlo. 

Dai documenti di cui finora disponiamo non emerge, quindi, una preci- 
sa richiesta da parte dell’imperatore in merito all’iconografia del quadro, 
nemmeno in relazione ad una presunta concorrenza con l’Hayez a cui spes- 
so la critica ha fatto cenno. La scelta del pittore cadde, come è noto, sul- 
Ultimo colloquio del Doge Francesco Foscari con il figlio Jacopo, fatto di 
storia veneziana che aveva già fornito motivo di ispirazione al dramma / due 
Foscari di Lord Byron (1821) e che proponeva implicitamente l’eterno di- 
lemma, ben noto ai potenti, tra affetti privati e Ragion di Stato! Il Grigo- 
letti diede avvio ai lavori soltanto nell’agosto del 1839, intervallando l’im- 
pegno sul dipinto in fieri con quello profuso in relazione ad altre commis- 
sioni che gli provenivano ormai regolarmente!3. La grande composizione, 
portata a compimento dopo una lunga serie di studi a olio dell’insieme e dei 
singoli particolari, fu infine esposta nelle sale accademiche nell’ottobre del 
1842 per sottoporla al giudizio del pubblico e della critica!*. Quest’ultima non 
mancò all’appuntamento lodando «un dipinto che non ritrae le affettazioni 
de’ cessati Michelangioleschi, e né anco le opposte degli attuali Giotteschi; 
non sazievole per soverchio calore di tinte, e non eccedente per cercata fred- 
dezza; nel quale la sceltezza delle forme è assai più ispirazione del genio, che 
frutto di erudite lambiccature»!. Con queste parole l’ignoto estimatore nel 


1! Cfr. Esposizione delle Opere, 1838, nn. 52-53. 

1 Per ulteriori notizie sull’iconografia dell’opera mi sia concesso di rimandare a V. 
GRANSINIGH, Scheda, in Michelangelo Grigoletti, 2002, 150. 

1 Una nota d’archivio pubblicata da G.M. Piro in Michelangelo Grigoletti, 1971, 154, 
n.162, precisa che il Grigoletti fece acquisto dei materiali per l’imprimitura della te- 
la il 26 agosto 1839. 

44 Oggi gli studi preparatori per l’opera sono conservati presso il Museo Civico d’Arte 
di Pordenone e comprendono il disegno del particolare della testa della dogaressa 
Foscari svenuta, il corrispondente studio a olio che si affianca a quello del capo del 
Doge Francesco Foscari e al bozzetto complessivo della scena. Cfr. per le opere cita- 
te V. GRANSINIGH, Scheda, in Il Museo Civico d’Arte, 2001, 166. 

! Cfr. Belle Arti. I Foscari nuovo dipinto di Michelangelo Grigoletti, «Il Gondoliere» X, 
43 (1842), 337-338. 
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valutare l’opera prendeva le distanze tanto da coloro che vi avrebbero volu- 
to scorgere suggestioni michelangiolesche quanto da quelli che avrebbero 
preferito i modelli giotteschi, sulla scia di un Purismo i cui assunti andavano 
ormai diffondendosi anche in laguna. È, invece, lo stesso anonimo redattore 
dell’articolo ad indicarci i punti di riferimento adottati dal Grigoletti per l’oc- 
casione che «sulle tracce del Calliari [...] ha procacciato l’allontanamento del 
fondo colla sapiente distribuzione delle linee prospettiche; e come il Calliari 
ha ottenuto che le figure risultino e sembrino muoversi in largo spazio, sen- 
za abbisognare di nere tinte, o, come dicono, sporche...»!°. 

Se, dunque, secondo le migliori tradizioni accademiche, era a Paolo Ve- 
ronese che il pittore aveva guardato per realizzare il suo capolavoro e giun- 
gere ad un effetto che noi oggi diremmo di cinemascope, il vero rimaneva 
sempre l’interlocutore privilegiato poiché «laddove l’imitazione è condot- 
ta il più che si può presso al vero, e i pregi sono affatto secondo natura [...], 
qualunque abbia occhi e abbia cuore, non può a meno, appunto come al- 
l’aspetto delle naturali maraviglie, di rimanerne gradevolmente commos- 
so»!”. Il successo dell’opera veniva in tal modo suggellato, almeno in ambi- 
to veneziano, prima che essa fosse inviata a Vienna, cosa che avvenne pun- 
tualmente nella primavera del 1843 dopo che il Grigoletti stesso aveva chie- 
sto di poterne posticipare la consegna alla fine dell’inverno (doc. III), per 
potersi permettere di affrontare il viaggio in un clima migliore. La com- 
missione gli fruttò, oltre a una ricompensa considerevole, anche la nomina 
a socio dell’Accademia di Belle Arti della capitale asburgica e gli apprez- 
zamenti di buona parte dell’ambiente artistico viennese. 

La rimanente parte del materiale documentario a cui ho fatto cenno com- 
prende una serie di missive riguardanti, a vario titolo, la richiesta che il Prima- 
te d'Ungheria Joseph Kopfcsy, su suggerimento di Ladislao Pyrker, rivolse al 
pittore pordenonese, nel 1845, per la realizzazione di una pala per l’altar mag- 
giore della basilica di Esztergom che raffigurasse l’ Assunzione della Vergine. 

In data 27 gennaio 1846, infatti, il presule provvedeva ad inviare al Gri- 
goletti il contratto di esecuzione dell’opera (doc. TV) con la puntuale speci- 
fica non solo delle rate in cui avrebbe dovuto articolarsi il pagamento, ma an- 
che delle dimensioni (40 piedi di altezza e 20 di larghezza) nonché l’indica- 
zione dei personaggi da raffigurare e naturalmente il preciso modello a cui 
rifarsi: l Assunta di Tiziano nella chiesa veneziana di Santa Maria Gloriosa 


10 Cfr. Belle Arti, 1842, 338. 
17 Cfr. Ibid., 338. 
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dei Frari. La tela avrebbe dovuto essere consegnata entro il mese di giugno 
del 1849 e avrebbe dovuto essere preceduta, preventivamente, dall’invio di 
un bozzetto per permettere al Primate di apportare eventuali modifiche. 
Nonostante i precisi impegni assunti, il Kopàcsy si trovava a dover solleci- 
tare la consegna dell’abbozzo della composizione ancora il 20 settembre del 
1846 (doc. VI). La minuta della lettera di risposta del Grigoletti (doc. V) 
non reca alcuna indicazione che ci consenta di collocarla cronologicamen- 
te; la missiva, però, contiene una dettagliata descrizione di quello che avreb- 
be dovuto essere il risultato iconografico del dipinto. In essa, inoltre, il pit- 
tore chiedeva espressamente che lo schizzo fosse presentato anche al 
Pyrker, già attento committente delle pale d’altare per la cattedrale un- 
gherese di Eger. La composizione si ispira al modello tizianesco rileggen- 
dolo attraverso un filtro purista in cui ogni dettaglio è stato attentamente 
calibrato. Il confronto tra la descrizione scritta, il bozzetto oggi conservato 
presso il Museo Civico di Pordenone e la grandiosa pala di Esztergom per- 
mette di rilevare le modifiche apportate dalla volontà del committente. La 
figura di san Pietro, infatti, anziché porsi alla destra di san Giovanni sta in 
piedi alle spalle di questi reggendo le chiavi in quanto capo della chiesa di 
Roma; nel complesso il gruppo degli Apostoli appare più compatto nella 
redazione iconografica finale, mentre altre variazioni furono richieste per 
quanto riguarda le schiere angeliche rappresentanti le nove virtù della Ver- 
gine che, come si evince dalla lettera del pittore, avrebbero dovuto essere 
evocate con precisione dagli attributi dei singoli angeli. 

Il lavoro dovette impegnare il Grigoletti più del previsto, anche in consi- 
derazione del fatto che nel frattempo (1849) egli era stato nominato titolare 
della cattedra di Elementi di Figura presso l’ Accademia di Venezia. Nel 1852 
la pala era ancora in opera, ma i committenti fremevano e cominciavano a 
pensare alla grande cornice che avrebbe dovuto contenerla, infatti in quel- 
l’anno l’architetto Joseph Hild che aveva sovrinteso i lavori di costruzione del 
complesso basilicale interpellava in proposito il pittore chiedendo un suo pa- 
rere professionale. Ci sarebbero voluti ancora due anni prima che la tela fos- 
se pronta per essere inviata in Ungheria, cosa che avvenne nel settembre del 
1854, grazie all’interessamento dello scultore Pietro Bonanni allora stabilito- 
si a Vienna (doc. IX), impegnato a sua volta nella realizzazione delle statue 
per l’altar maggiore e gli altari laterali della basilica strigoniense!. Giunta 


18 Ho già avuto modo di prendere in considerazione dettagliatamente in altra sede i lavo- 
ri eseguiti dal Bonanni, scultore carrarese già allievo e collaboratore di Pietro Tenerani, 
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finalmente a destinazione la pala riscosse l’unanime consenso di tutti coloro 
che la videro e probabilmente solo allora il Grigoletti si decise ad avanzare 
una richiesta al nuovo Primate Scitowszky affinché questi, a lavoro com- 
piuto, riconoscesse all’artista la necessità di un aumento del compenso già 
pattuito per contratto, corrisposto con sollecitudine, ma non bastante a co- 
prire interamente le spese sostenute dall’artefice (doc. VIII). Non sappia- 
mo purtroppo se e in che misura il prelato abbia corrisposto alle aspettati- 
ve del Grigoletti, quel che sappiamo per certo è che la consegna dell’ope- 
ra fruttò al pittore nuove commissioni per l’esecuzione di altre due tele da 
collocarsi sugli altari laterali del sacro edificio. Si tratta di quelle raffigu- 
ranti la Crocifissione e Santo Stefano, re d'Ungheria offre la corona del Re- 
gno alla Madonna che per contratto avrebbero dovuto essere consegnate 
rispettivamente nel 1857 e nel 1859. Parte del carteggio intercorso tra il 
committente e il pittore, già reso noto in altra sede, mette in luce chiara- 
mente le difficoltà per addivenire ad un accordo che soddisfacesse en- 
trambe le parti relativamente al compenso da corrispondersi tra il deside- 
rio del primate di spuntare la cifra più esigua possibile e il rifiuto del Gri- 
goletti di lavorare sottocosto!?. Nonostante reiterate sollecitazioni ad una 
consegna in tempi brevi, il cardinale Scitowszky, morto nel 1866, poté assi- 
stere alla collocazione della sola Crocifissione, giunta ad Esztergom nel 
1864, mentre il Santo Stefano, re d'Ungheria offre la corona del Regno alla 
Madonna rimase addirittura incompiuto alla morte del Grigoletti. A_ farsi 
carico del completamento dell’opera fu Napoleone Nani, non senza qual- 
che difficoltà opposta dai familiari del pittore pordenonese. Tale comunque 
fu il desiderio delle alte gerarchie ecclesiastiche magiare che inviarono l’ar- 
chitetto Lippert a Venezia affinché fossero presi precisi accordi in merito, 
escludendo da ogni facoltà decisionale Lorenzo Grigoletti (doc. X), all’e- 
poca soggiornante a Roraigrande in convalescenza da una lunga malattia. 


per Esztergom pertanto mi sia concesso, per ogni approfondimento, di rimandare V. 
GRANSINIGH, Artisti italiani ad Esztergom nell’Ottocento, «Territori e Contesti d’Ar- 
te» 1 (1998), 95-122: 105-107. Ci si limiterà a ricordare qui che il Bonanni fu chiama- 
to ad eseguire i bassorilievi dell’altar maggiore della cattedrale e delle relative statue 
raffiguranti san Martino, san Gerardo con il giovane san Emerico, sant’ Adalberto e 
san Mauro, i santi martiri nazionali dell'Ungheria. A queste opere si affiancano poi 
alcuni Angeli per l’altare della Santa Croce e le due statue di santa Elisabetta d’Un- 
gheria e santa Margherita presso l’altare dei Martiri di Kassa. 

Le vicende relative a questa commissione sono state già approfondite dalla scriven- 
te, pertanto si rimanda a V. GRANSINIGH, Artisti italiani, 1998, 108-110 e relativa ap- 
pendice documentaria. 
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Si conclude così, in queste poche carte rimaste, la vicenda concernen- 
te la commissione dei lavori portati a termine dall’artista pordenonese per 
la cattedrale di Esztergom, a cui solo ulteriori ritrovamenti documentari 
potranno attribuire nuove, auspicabili prospettive di ricerca. 
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DOCUMENTI 


Nella trascrizione dei documenti di seguito riportati sono state sciolte le abbrevia- 
zioni di uso comune e la grafia di alcune parole è stata normalizzata all’uso cor- 
rente per facilitare la lettura e la comprensione del testo. Eventuali lacune sono 
state segnalate con [...] 


Lettera circolare di Antonio Diedo con invito a partecipare ad un concorso per l’e- 
rezione di un monumento a Francesco I a Vienna. 


Venezia, 8 Marzo 1838 
Egregio Signore! 
In seguito alla veneratissima Risoluzione di Sua Maestà l’Imperatore e Re, pub- 
blicata poco dopo il di Lui innalzamento al trono e riguardante la erezione di un 
Monumento nella Capitale dell’ Austria in gloriosa memoria di Sua Maestà l’Im- 
peratore Francesco I suo Augustissimo Genitore, ora passato agli eterni riposi, la 
prelodata Maestà Sua dopo di avere determinato le varie relative preliminari que- 
stioni e sottoposto non meno alle sapienti sue mire li progetti finora rassegnati a 
tal uopo e da Artisti e da Amatori delle Arti si compiacque di manifestare il So- 
vrano suo volere ordinando che presso le tre Accademie di Vienna, Milano e Ve- 
nezia, venga aperto un concorso per la compilazione di nuovi progetti e ciò in se- 
guito ad un apposito programma. 
Inerendo pertanto a tale ordine Sovrano, direttamente comunicatomi da Sua Al- 
tezza il Principe di Metternich, le accompagno qui annesso un esemplare del ridet- 
to programma, nonché una copia del disegno mostrante la pianta della piazza ester- 
na rimpetto all’I.R. Palazzo di Vienna, nel cui centro dev'essere eretto il Monumento 
in parola, invitandola a produrre il proprio progetto in conformità alle prescrizioni 
del programma surriferito, e ciò entro il mese di Settembre prossimo venturo. 
Nella certezza ch’Ella farà ogni sforzo a fine di porgere in sì propizia e rara occa- 
sione, una luminosa prova dei talenti che la distinguono, contribuendo per siffatta 
guisa al maggior lustro di questo I.R. Istituto, non lascio di ripeterle i sensi della 
costante mia stima e sincera affezione. 
Il FF di Presidente 
Diedo Segretario 


I 


Commissione imperiale del dipinto L’ultimo colloquio del doge Francesco Foscari 
con il figlio Jacopo. 


Venezia, 24 Ottobre 1838 
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Signore! 

Sua Eccellenza il Signor Conte Governatore di queste Province con suo riverito 
dispaccio 17 Ottobre corrente n° 5992 p. mi partecipa essere volontà dell’ Augu- 
stissimo Nostro Sovrano e Signore Ferdinando I, che le venga affidata la commis- 
sione di eseguire un dipinto ch’esprima un fatto qualunque a libera di Lei scelta. 
Siccome per altro la prefata Maestà Sua vuol conoscere previamente quale abbia 
ad essere il fatto ch’Ella reputerà opportuno di preferire, così la invito ad occuparsi 
nella scelta del soggetto, ed a parteciparmelo sollecitamente, affinché io possa avan- 
zare nel proposito l’analoga informazione. 

A far meglio conoscere il soggetto ed anche il modo con cui Ella crederà di trat- 
tarlo, mi sembra che sarebbe molto opportuno l’unirvi anche uno schizzo a lapis, 
mostrante l’idea principale della composizione, affinché la prelodata Maestà Sua 
potesse emettere con piena conoscenza di causa le rispettate sue determinazioni. 
In attesa dell’effetto, non ho che ripeterle i sensi della cordiale mia stima e parti- 
colare affezione. 


Il Cavaliere FF. di Presidente 
Diedo Segretario 
All’Egregio Signor Michelangelo Grigoletti 
Pittore di Storia — Socio Onorario della I. e R. 
Accademia di Belle Arti 
Venezia 


II 


Lettera di Antonio Diedo che comunica il permesso di inviare il dipinto L’ultimo 
colloquio del doge Francesco Foscari con il figlio Jacopo a Vienna in ritardo rispetto 
alla già fissata data di consegna. 


Venezia, 2 Gennaio 1843 
Egregio Signore 
L’Eccelso IR. Presidio di Governo con ossequiato suo Decreto n°5590 del 9 Di- 
cembre p.p. si compiacque significare a questa Presidenza che S.M. l’ Augusto no- 
stro Sovrano si è graziosamente degnato di assentire che la trasmissione a Vienna 
del dipinto da Lei di recente eseguito per ordine della prelodata M.S. possa venire 
protratta sino alla prossima primavera, come Ella invocò col mezzo della scriven- 
te fino dallo scorso Ottobre. 
Di tanto la si rende conformemente avvertito a di Lei norma e soddisfazione per 
servire all’incarico ricevuto dallo stesso Eccelso Presidio Governativo. 
L’I.R. Consigliere Int. Att. di SM.I.R.A. 
Presidente 
Il R. Segretario 
Diedo 
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IV 


Lettera inviata dal Kopàcsy in accompagnamento al contratto di allogazione della 
pala dell’Assunta di seguito riportato. 


Stimatissimo Signore! 

Mentre il qui accluso contratto fu da me approvato e colla sottoscrizione del mio 
nome confermato io mi rapporto a lei; aggiungo in pari tempo 150 Napoleoni d’o- 
ro cioè Mille duecento fiorini in Convenzionale Moneta e questi per la prima rata 
secondo ciò che si è convenuto fra noi; la prego dunque di cominciar lo schizzo, se- 
condo ch’ella ha creduto opportuno di farmi, onde questo possa servire, per vede- 
re il concetto della pala, la distribuzione delle figure e l’armonia dei colori — e su- 
bito che questo sarà finito si compiaccia di trasmettermelo. Intanto le mando la mia 
paterna benedizione, dicendomi cordialmente 





Benevolo Suo 
Josephus Kopacsy 
Princeps Primas et Archi Episcopus Strigoniensis 
Gran 27 Gennaio 
1846 


Contractus 


Qui sub hodierno die, a parte Suae Celsitudinis Principis I. Regni Hungariae Pri- 
matis, ac Archi Episcopi Stigoniensis D.D. Josephi Kopàcsy, per officium Proviso- 
ratus Aedilis Basilicae Strigoniensis — cum D.I. Grigoletti pulchrarum Artium Ve- 
netiis Professore Academico, intuitu pingendae ad majorem aram dictae Basilicae 
applicandae Iconis sequentibus sub Conditionibus stipulatus est et quidem: 
1° Infrascriptus Professor Pictor Academicus se obligat in memorata Icone Assump- 
tionem Beata Mariae Virginis in Gloria, cum 12 Apostolis, in nova Compositione, 
quae tamen ideae Titiani principali conformis sit, supra telam tinctam, 40 pedes 
Viennenses Altam, ac 20 pedes latam pronti mensuras has, in adnexa sub delinea- 
tione videre est, nitide, et Arti conformiter exequi, eamque Iconem a 1° Ianuarii 
Anni 1846 usque 30 Iunii 1849 seu per semi quatuor Annos finaliter terminare. 
2° Pro tela necessariis item Materialibus, Instrumentis, nec non ipsa Iconis pictura, 
a parte Suae Celsitudinis Principis Primatis solventur D.Professori I Grigoletti 
1.000 aurei napoleon d’or, unum ab 8° (....) computando - seu 8.000 dico Octo- 
mille florentini Conventionalis Monetae. Sumptibus translocationis Iconis Vene- 
tiis Strigonium Altefatam Suam Celsitudinem Principem Primatem ferientibus. 
3° Solutiones praefatae Summae 8.000 florentini Connventionalis Monetae, D.Pro- 
fessori M. Grigoletti Venetiis sequenti modo praestabuntur, et quidem 


Prima rata, 150 Napoleon d’or seu 1.200 florentini Conventionalis Monetae, sub- 
scriptionis et respective Altioris ratificationis tempore. 
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Secunda rata, aeque 150 Napoleon d’or seu 1.200 florentini Conventionalis Mone- 
tae tempore per Suam Celsitudinem Principem Primatem subsecutae approbatio- 
nis Paradigmatis seu Skizze Italis Schizzo quam 8. Pedes Viennenses altam et 4. Pe- 
des latam ac plene elaboratam esse oportet. 

Terzia rata 200 Napoleon d’or, seu 1600 florentini Conventionalis Monetae, dum 
una terzia operis parata fuerit. 

Quarta rata 200 Napoleon d’or, seu 1600 florentini Conventionalis Monetae, dum 
duae tertiae partes operis executae fuerint. Denique 

Quinta rata 300 Napoleon d’or, seu 2.400 florentini Conventionalis Monetae, cum 
consummatione totius operis dependetur — ut autem 3 4 et 5 rata supra memora- 
tarum solutionum praestari valeat, D. Professor Grigoletti se obligat super eo, quod: 
Opus ad metam in dictis ratis expressam reipsa pertigerit, Testimonium Unius ex 
D.D. Professoribus Regiae Academiae pulchrarum Artium Venetiis, saepe fatae 
Suae Celsitudini Principi Primati suo tempore exhibere. 

Datum Strigonii in Hungaria die 1° Ianuarii 1846 

Joannes Shather 

Basilicae Strigoniensis 

Aedilis Provisor 


Sub descriptus I.R.Professor Accademiae Pulchrarum Artium Venetiis assumit pac- 
ta subdicta cum seguenti modificatione in verbis / quam 8 pedes viennenses altam 
et 4 pedes latam ac plene elaboratam esse oportet / tabulam offerendi magnitudi- 
ne quae demonstrabit conceptum, distributionem figurarum et coloris harmoniam 
ut tute de effectu judicari possit; atque cum opus esset modificationes suggerendi, 
sed non potest permittere exequi exemplum altitudinem pedum $. Ac latitudine 4. 
Propterea quod tunc contra Exemplum esset quod operam integram et preclaram 
exposuerit aeque quam Pala magna eadem. Quod autem exemplum hoc ad perfi- 
ciendum majus tempus esset adhibendum studium simul atque imprecisa, ita si ece- 
pieretur adiectum ad (...) quam se laturum pollicetur oporteret de hoc exemplo 
tractare quod ad longius tempus atque ad remunerationem pertineret. 
Michelangelo Grigoletti 








Contractus hic, cum modificatione 
per Professorem Grigoletti quod 
paradigma, seu Schizzo, apposita 


Josephum Kopacsy 
Principem Archiepiscopum Strigoniensem 


V 


Minuta di una lettera indirizzata dal Grigoletti al Primate d'Ungheria che avrebbe 
dovuto accompagnare la spedizione del bozzetto della pala dell’ Assunta. 
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Eccellenza Reverendissima 
Come il promette la mia dei 16 Novembre 1845 ecco il mio pensiero in abbozzo 
pel grande lavoro, supplicando Vostra Eccellenza a degnarsi di una saggia e beni- 
gna Sua riflessione. Di conforto ed utilissime mi saranno quelle sublimi osserva- 
zioni e quelle emende che l’Eccellenza Vostra si degnerà aggiungere alla descri- 
zione del quadro (in cui fo palese quale sia il mio intendimento religioso e filoso- 
fico) anzi per me nulla più onorifico nulla più interessante. 

Descrizione del quadro 
Fra gli Apostoli vestiti al costume notato dalla Chiesa, e passato in tradizione, tut- 
ti intorno allo scoperchiato sepolcro, sul davanti alla manca dell’osservatore appa- 
re il primo Giovanni e alla destra Pietro, quello tocco di un vivo sentimento sta in 
ginocchio l’altro seduto, e questi dovevano apparire primi alla vista essendo l’uno 
stato lasciato da Gesù a Maria quasi secondo Figlio, e l’altro costituito capo della 
Chiesa ecc. Gli altri Apostoli sono attorno al Sepolcro in varie attitudini fra cui 
scorgesi dalle note sembianze e dalla maestà della persona il dotto Paolo in atto di 
certificare a Tommaso, siccome per natura incredulo, essere Maria salita in Cielo 
colla salma mortale, secondo il detto di Paolo stesso a Corinzi ed a Romani. 
Fissasi poi Maria, che qual Regina dei Cieli dei martiri delle Vergini ecc. è coperta di 
rubea veste e ceruleo manto in modo che sembri salire portata da tre angeli figuranti 
le tre principali virtù di Lei; ed altri sei angioletti disposti in due gruppi uno per par- 
te figuranti pure altre sei virtù per le quali veniva Ella glorificata appunto sopra i no- 
ve cori angelici come canta la Chiesa. Queste nove virtù sono significate I l’umiltà 
nell’angelo a destra di Maria; II la purità nell’angelo a manca; HI la divina grazia nel- 
l’angelo che sta sotto a Maria. Maria è porta del Cielo, e l’angelo reca in mano una 
chiave d’oro; V Stella mattutina l’angelo porta una stella sul capo; VI Salute degli in- 
fermi l’angelo ha in mano un ramoscello di dittamo; VII Sede di sapienza un angelo 
mostra in petto il sole; VIII Ausilio dei credenti un angelo con l’alloro (?); IX Spec- 
chio di giustizia, un angelo con la bilancia. Il secondo coro degli angeli si divide in 
due gruppi, uno per parte, e tutti sono intenti a cantare le lodi, e a festeggiare l’arri- 
vo in cielo della gran Madre...Il terzo ed ultimo coro è composto di angeli che ado- 
rano Dio, e la Madre divina e questi sono locati nella suprema parte del Cielo. 
Così divisi gli ufficj de celesti volli mostrare; i primi accompagnare Maria; i secon- 
di lodarla, i terzi onorarla... Sta il Padre eterno sul pinnacolo de cieli con le brac- 
cia aperte in atto di accogliere nel giocondo amplesso la Figlia diletta. A manco la- 
to di lui vedesi un serafino e questo Gabriele il quale reca a nome del Figlio la co- 
rona di gloria e questa raffigurata di stelle perché le sante carte ci dicono Maria 
cinta d’astri e splendere quasi aurora. Al destro lato del Padre un Angelo reca un 
serto di fiori per cingere Maria quale Sposa dello Spirito Santo. 
Questo quanto mi sono studiato di trattare e con novità di pensiero nella mistica 
introduzione dei Celesti personaggi e nella disposizione degli Apostoli intorno al- 
la tomba d’onde prese il volo la donna immortale. Chiedo solo di lasciar libero cam- 
po a quelle modificazioni e quelle aggiunte che in corso di lavoro ritrovasi utili per 
rendere maggiormente il colossale dipinto degno dell’affidatomi dignitoso sogget- 
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to. Intanto io sto attendendo i precisi voleri dell’Eccellenza Vostra e dell’Illustre 
Committente. Con la più alta reverenza e più profonda devozione 

Mi professo 

Di Vostra Eccellenza....... 


Fattomi coraggio per l’alta bontà di Vostra Eccellenza Reverendissima che si de- 
gnò onorarmi d’un proprio Foglio, oso innalzare ora uno scritto accompagnante lo 
schizzo o pensiero dell’ Assunta, cui erami l’obbligo di prima trasmetterlo all’ Al- 
tezza Vostra. 
All’unita mia descrizione della Pala, si degnerà l’ Altezza Vostra aggiungere quei 
sublimi riflessi, nonché quelle emende che all’uopo crederà l’ Altezza Vostra tro- 
varvi utili e necessarie. 
Lo stesso schizzo desidero sia veduto anche Sua Eccellenza Mons. Pyrcker. Prego 
così l’ Altezza Vostra a voler abbassare gli ordini perché lo stesso pensiero venga 
trasmesso al Prelato medesimo. Vostra Altezza mi lascerà libero a quelle modifi- 
cazioni che in corso di lavoro ritroverò vantaggiose onde con tutte le mie forze ren- 
dere il lavoro degno dell’onorevole e benigno compatimento di Vostra Eccellenza. 
Fo di nuovo estendere fino all’ Altezza Vostra i più devoti sensi di gratitudine, e fra 
le più vive proteste di profonda umiltà e reverenza mi chiamo....... 

Di Vostro... 


VI 


Lettera di sollecito del Primate Kopfcsy al Grigoletti affinché questi invii al più 
presto ad Esztergom il bozzetto della pala dell’ Assunta. 


Stimatissimo Signore! 
Incaricandosi dell’esecuzione della Pala grande da collocarsi nella mia Cattedrale 
a Gran, si è anche impegnato di mandarmene a tempo un abbozzo, perché io pos- 
sa vedere la sua idea, fare le mie osservazioni, ed accennare le modificazioni, le qua- 
li crederò necessarie. Ma, benché otto mesi sono già passati dal tempo della con- 
clusione del contratto, indarno ho aspettato finora l’arrivo dello schizzo promesso. 
E questo è, che mi ha determinato di pregare Vostra Signoria: voglia finire e man- 
darmi quanto prima quel lavoro preliminare, affinché — dopo aver ottenuto il mio 
assenso — possa cominciare l’esecuzione della Pala stessa. 
Inoltre impartendo a Lei la mia paterna benedizione, sono con molta stima 
Di Vostra Signoria Stimatissima 
Obbligatissimo 
Josephus Kopécsy 
Princeps Archiepiscopus Strigoniensis 
Gran, li 20 Settembre 1846 
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VI 


Lettera inviata dall’architetto Joseph Hild progettista della costruzione della Basi- 
lica di Esztergom in merito alla cornice per la pala dell’ Assunta. 


Pest 26 ottobre 852 
Signore Stimatissimo 
Avvicinando il tempo che ci porterà la più grande e stimatissima decorazione per 
il nostro duomo di Gran: la pala pitta da Vostra Signoria. 
Siamo arrivati al momento da fare la rama esterna decorativa che la circonda. 
Questa rama esterna sarà fatta di gesso, ornata e tutta dorata, avrà 2 [?] piedi di 
larghezza, fuori di questa ci vuol una rama di legno alla quale si attirerà la pala; la 
grandezza enorme di essa e la difficoltà d’attirar bene e tutt’igualmente la tela fa- 
rà necessarie qualche precauzioni, riguardo di quelle prego V.S. di servirmi, e far- 
mi sapere le Sue riflessioni, affin ché il tutto sia fatto alla più grande contentezza 
di Ella. Mi raccomando alla Sua benevolenza, e mi segno colla più grande Stima 
Giuseppe Hild 
Architetto del Duomo 
di Gran 


VII 


Minuta di una lettera inviata dal Grigoletti allo Scitowszky chiedendo una revisione 
del compenso pattuito in sede di contratto per l'esecuzione della pala dell’ Assunta. 


Eminenza 

Se io considero al contratto 1° gennaio 1846 che ebbi l’onore di concludere con sua 
Eminenza il Principe Arcivescovo e Primate Giuseppe Kopàcsy l’Illustre di Lei an- 
tecessore per la grande Pala rappresentante l’ Assunzione di Maria Vergine che pre- 
sentemente attendo a collocare al suo posto in questa Cattedrale, se io considero, di- 
co, a quel Contratto, sento che in diritto non avrei adito a chiedere maggior com- 
penso di quello ivi convenuto, e che mi fu in effetto alle rispettive scadenze esatta- 
mente corrisposto. 

Sennonché io mi presento all’Eminenza Vostra Reverendissima assistito da altre 
ragioni che non sono meno valevoli, e non hanno minor peso comunque non sor- 
gono dal contratto. 

Quando assunsi il lavoro o Eminenza a mezzo di terza persona dimorante in Ve- 
nezia per il prezzo di mille Napoleoni d’oro come sta nel contratto, io non aveva 
preso a calcolo l’importare delle spese come avrei dovuto e con esattezza e detta- 
glio per si imponente pittura; spese che in parte avrei potuto risparmiare se accin- 
tomi al lavoro avessi pensato di condurlo a termine come opera di mestiere, anzi- 
ché coscienziosamente siccome ho fatto e ponendomi tutta l’anima e il saper mio 
per giungere al meglio possibile di esecuzione. 
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Ma io non ho saputo far calcoli Eminenza. 
Durante la mia fatica ho potuto apprendere col fatto l’errore incorso, e riflettere 
al meschino frutto che sarei venuto a ricavarne soddisfatte le spese. 
Ciò è vero ma io non ho desistito dal proseguire nel quadro come avevo comin- 
ciato, non mi sono atterrito al grave dispendio per condurre la pittura in quel mo- 
do che meglio potesse soddisfarla, e tornare a più splendido ornamento della insi- 
gne Sua Cattedrale. Perché io ho riflesso altresì che arrivato un giorno a compier- 
la degnamente, le mie fatiche e il sagrifizio non andrebbero disconosciute. 
Un’opera d’arte, e di tale entità non si può valutare giustamente prima che sia fatta. 
Io nell’atto che mi rivolgo a Principe così Illustre per tale oggetto, confesso che non 
saprei né vorrei da me azzardare una domanda. Io non posso né debbo essere giu- 
dice dove si tratta di cosa mia. 
Mi basta solo di richiamare sull’oggetto l’attenzione dell’Eminenza Vostra di rac- 
comandarmi alla Sua imparzialità e bontà e giustizia perché si degni stabilire quel- 
la maggior misura di compenso ch’io merito, ora che ho consegnato l’opera e che 
questa può venire anche dagli esperti nell’arte senza tema di errare apprezzata nel- 
l’atto che passo a rassegnare all’Eminenza Vostra Reverendissima i sensi del mio 
più vivo ossequio, e profonda venerazione. 
Di Vostra Eminenza Reverendissima 
Umilissimo e Obbligatissimo 
Servitore 
M.G. 


IX 


Lettera di Ladislao Schraben, segretario del Primate Scitowszky, al Grigoletti in 
merito all’invio ad Esztergom della pala raffigurante l’ Assunzione della Vergine. 


Onoratissimo Signore! 

Il Signor Pietro Bonanni, Scultore Accademico stabilito in Vienna, ci ha promes- 
so d’impacciarsi in corrispondenza colla Vostra Signoria pregiatissima del tra- 
sporto dell’immagine destinata per esser il principal ornamento della basilica no- 
stra, e come crediamo già compita. Non dubitando che il Signor Bonanni abbia 
fatto comunicazione alla Vostra Signoria onoratissima di questo Suo progetto, La 
preghiamo di aver la Compiacenza, di far le congruenti disposizioni, che la Sud- 
detta immagine sia trasportata e messa in suo luogo nel corso del prossimo me- 
se Settembre. La Signoria Vostra onoratissima saprà ottimamente giudicarne, se 
la di Lei presenza personale è necessaria, per mettere diritto ‘1 dipinto. Quanto a 
noi, sarebbe a tutti, ed anche a Sua Eminenza, il Cardinale Primate, grandissimo 
piacere salutare in persona ed abbracciare rispettosamente l’uomo distintissimo, 
cui avremo a ringraziare di una eminentissima decorazione della nostra catte- 
drale. 
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Attendendo la pregiatissima e pronta risposta, ho l’onore di segnarmi con distin- 
tissima stima 

Di Vostra Signoria onoratissima 

Umilissimo Servitore 

Ladislao Schraben 

Vice-Segretario del Cardinale 

Primate 

Gran li 26 agosto 1854 


Lettera di Andreas Schirgl, canonico della cattedrale di Esztergom, a don Lorenzo 
Grigoletti dopo la morte di Michelangelo Grigoletti con traduzione della stessa e 
appunti autografi del destinatari. 


Domino Lorenzo Grigoletti 
Cum dolore audivimus decessum ex hac vita praeclarissimi viri Michaelangeli Gri- 
goletti. Domino Nani nolis mandatum dare de continuando et perficiendo opere il- 
lucusque, quoad Architectus nostrae Ecclesiae Metropolitanae Dominus Lippert 
Venetias non pervenerit. Hic architectus Tecum vir illustrissime consultabit et de 
perficiendo opere, et de summa pecuniae adhuc tibi obveniente. Patientiam proin 
brevi tempore habeas, quoad Dominus Lippert ad te pervenerit. 
Cum Cultu maneo 
Strigonii 23 feb.1870 
obsequissimus 
Andreas Schirgl 
praelatus et Canonicus 


[Sul retro della lettera si leggono la traduzione in italiano della stessa e alcuni ap- 
punti di Lorenzo Grigoletti] 


Spiegazione 

Signor Lorenzo Grigoletti 

Abbiamo udito con dolore la morte del preclarissimo signor Michelangelo Grigoletti. 
Non voglia Ella dare incarico al signor Nani della continuazione e del perfeziona- 
mento dell’opera fino a tanto che non pervenga a Venezia l’ Architetto della nostra 
Chiesa Metropolitana signor Lippert. Questi terrà consiglio con Lei, Egregio Si- 
gnore, intorno al compimento del quadro e intorno alla somma di denaro che an- 
cora le viene. Perciò voglia Ella aver pazienza per breve tempo finché le arriva il 
signor Lippert. 

Resto con devozione 

Gran 23 febbraio 1870 
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Ossequientissimo Servo 
Andrea Schirgl 
Prelato e canonico 


Lettera da Gran 23 febbraio 1870 che non permette la definizione della pala ad al- 
cuno, quando non risolve prima l’architetto che spedirà fra poco. 


[di seguito] 


Tre giorni dopo e da Rorai scrissi a quel reverendo Canonico altra lettera perché 
mi volesse indicare il preciso giorno che quel signor Architetto si ritrovasse in Ve- 
nezia, per potermi ritrovare anch’io dopodiché essendo ammalato dovei trasferir- 
mi a Rorai a godere di quelle arie [parola illeggibile]. 

Infrattanto seppi dal signor Nani Aggiunto, che questo Architetto è stato in Vene- 
zia ed in di lui compagnia [parola illeggibile] Console e sono stati a visitare il di- 
pinto ed indi, da risposta di Gran, mi dichiararono che questo signor Architetto 
avea lasciate tutte le facoltà per la definizione col signor Nani Pittore e che io do- 
vea in tutto e per tutto rivolgermi a lui ed al Console Pilat. Vedasi sua lettera del 
5 maggio 1870. 
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L’OPERA DI ALBERTO CALLIGARIS E 
LE OFFICINE FABBRILI DEL NOVECENTO IN FRIULI 


Gabriella Bucco 


Officine e fabbri ferrai dell’Ottocento 


Le officine specializzate nella lavorazione dei metalli ebbero un ruolo 
importantissimo nel rinnovamento dell’arte friulana. I materiali lavorati fu- 
rono ferro, rame e in minor misura leghe metalliche, ma i criteri di produ- 
zione furono comuni, basati sulla sapienza tecnica e sulla creatività degli 
artigiani. Dopo le recinzioni e i fastosi cancelli in ferro battuto forgiati nel 
Settecento da fabbri rimasti in gran parte anonimi, l’arte della forgiatura 
decadde nella prima metà dell’Ottocento probabilmente a causa delle tra- 
versie storiche subite dal Friuli. Dal 1797 fino al 1813 si alternarono inva- 
sioni austriache e francesi, che ridussero il Friuli a un campo di battaglia 
devastato da lutti, fame e malattie. Dal 1813 al 1866 il dominio austriaco 
migliorò la situazione socio-economica anche se la mancanza della materia 
prima ostacolava lo sviluppo della lavorazione del ferro. 

L’avvento del Regno d’Italia aiutò la rinascita della lavorazione del fer- 
ro battuto poichè attraverso il susseguirsi delle esposizioni provinciali arti- 
stico industriali si cercò di affrancare la produzione nazionale dalla con- 
correnza delle industrie estere. Mediante l'emulazione e il confronto si ten- 
tò di migliorare la produzione soprattutto dal punto di vista tecnico cer- 
cando di contenere le importazioni dall’estero. Gran parte delle lavorazio- 
ni in metallo non avevano infatti alcuna ambizione artistica, ma si limita- 
vano ad oggetti d’uso: insegne in ferro dipinte, cancellate, pensiline e gra- 
te. La lavorazione era praticata da fabbri ferrai, ottonieri, battirame, calde- 
rai, bandai in pochi centri: soprattutto Udine e Cividale, Maniago solo re- 
lativamente alle coltellerie. La lavorazione dei metalli era però svolta su 
basi strettamente artigianali cosicché la competizione con le industrie este- 
re dotate di moderne macchine diventava impari”. Solo con la nascita delle 


! L'inchiesta industriale, «Giornale del Friuli», 3 febbraio 1873; relativamente ai coltel- 
linai di Maniago cfr. Delle vicissitudini d’una Industria Friulana, «La Patria del Friu- 
li», 15 aprile 1902. 
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prime ferriere la lavorazione del ferro ebbe sviluppo anche se la ghisa con- 
tinuava ad essere importata dall’Inghilterra e dall’ Austria, poichè gli stabi- 
limenti friulani si limitavano a raffinarla. 

Nel 1868 Lorenzo Foramiti fondò a Cividale una ferriera che fondeva 
i rottami di ferro, producendo una materia prima che faceva concorrenza a 
qualla prodotta in Carinzia. Ciò spiega il fiorire proprio a Cividale di nu- 
merose botteghe artigiane di fabbri ferrai tra cui quella Jacolutti risulta la 
più antica. Fondata da Giuseppe Jacolutti (Cividale 1820-1882) fu conti- 
nuata dai figli Giuseppe (1858-1930), Angelo (1854-1913) e dal nipote Eu- 
genio (1886-1950), emulo dell’officina Calligaris nel particolare modellato 
di foglie e fiori, atto a rendere la setosità dei tessuti vegetali con una su- 
perficie vibrante nella luce. A Eugenio Jacolutti si affiancò nei primi anni 
del Novecento l’attività di Giuseppe Moschioni (Cividale 1879-1950) e del 
figlio Balilla (1910-1978) e quella dei battirame Luigi Tomat e Giovanni 
Maria del Basso. Le farie ( officine) cividalesi mantennero comunque sem- 
pre una dimensione ridotta ed artigianale, che le caratterizzò fino al se- 
condo Novecento quando fabbri come Massimo Flebus o Antonio Geretti 
continuarono il mestiere tradizionale. Esemplare è a tal proposito la vi- 
cenda di Antonio Geretti (Cividale 1904-1982), che mai rinunciò all’indi- 
pendenza del suo lavoro fabbrile, fondendo le tradizionali iconografie ani- 
mali e vegetali, con le riprese della tradizione longobarda. Tuttavia il gelo- 
so individualismo dei fabbri cividalesi se garantì un alto livello qualitativo 
alla loro opera, li condannò a ristrettezze economiche e ad operare in un 
ambito molto ristretto, che mortificò le loro abilità tecniche e creative li- 
mitandole a un ‘ambito territoriale molto ristretto?. 

Ben più ampio respiro ebbe invece la lavorazione del ferro nell’ambi- 
to udinese dove gli intenti artistici, vivi a Cividale, furono secondari rispet- 
to a quelli industriali. La prima fonderia per raffinare la ghisa fu aperta nel 
1868 a Udine da Giovan Battista De Poli nei locali nei locali di via Tiberio 
Deciani, già occupati dalla fonderia di Giuseppe Serafini, che si era unito 
con Romano Colbacchini, il quale aveva aperto nel 1807 una fonderia per 
campane. Nella seconda metà dell'Ottocento Gio. Batta De Poli, originario 
di Ceneda ed emigrato in Udine nel 1849, fece società insieme con Seba- 
stiano Broili, titolare con il fratello Luigi di un’altra fonderia, per evitare 
una troppo accanita concorrenza’. 


2 Per l’artigianato cividalese cfr. G. Bucco, L'artigianato del ferro battuto a Cividale, 
«Quaderni cividalesi», s. III, 16 (1989), 11-52. 
3 G. OccioNI BoNAFFONS, Illustrazione del Comune di Udine, Udine 1886 (= Modena, 
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Nel 1870 la fonderia, fu trasportata fuori di porta Aquileia e dal 1881, 
quando partecipò all’Esposizione di Milano, lo stabilimento si dedicò alle 
fusioni artistiche in bronzo per campane e monumenti. I modelli, venivano 
però realizzati a Venezia dallo scultore Antonio Dal Zotto (Venezia, 1852 
- ivi, 1918)", autore ad esempio della statua di Tiziano a Pieve di Cadore. 

Dallo stabilimento, premiato all'Esposizione del 1883 con medaglia 
d’oro, uscirono numerosi padiglioni in ghisa, la cancellata della barriera da- 
ziaria di porta Cussignacco in Udine, i due mori della torre dell’orologio 
sul palazzo municipale di Trieste, una statuetta raffigurante San Francesco 
per l’Esposizione vaticana del 1887, ringhiere, tubi, attrezzature per filan- 
de, fornelli e caldaie. Fin dal 1887 Gio Batta De Poli si era associato anche 
il figlio Antonio, che si distinse nelle fusioni artistiche di campane avva- 
lendosi anche dell’aiuto del disegnatore e incisore Antonio Masutti (Avia- 
no, 1813 - Torino, 1895). 

Una certa notorietà fu raggiunta dalla fonderia De Poli con la campa- 
na inviata alla Esposizione Artistica e d'Arte Applicata all'Industria di Ve- 
nezia, cui nel settore delle arti applicate fu invitato il solo Giuseppe Calli- 
garis. Tra il 1882 e il 1889 la fonderia di campane e oggetti in bronzo fu ge- 
stita da Donato Bastanzetti, che continuò le fusioni artistiche fino alla chiu- 
sura della fabbrica nel 1889°. 

Già dal 1882 erano attive le Ferriere di Udine ad opera di una società 
mista austro-italiana capitanata da Giovanni Sendresen, direttore tecnico e 
Maurizio Hoffmann, direttore amministrativo. Le Ferriere raffinavano la 
ghisa, importata dagli altoforni della Stiria o dall’Inghilterra, per farne 0g- 
getti d’ornato come balaustre, cancelli, colonnine di sostegno per fanali, 
fontane oppure utensili industriali come caldaie, pompe, volani, strumenti 
agricoli. 

Parte della ghisa veniva trasformata in ferro, prodotto anche fonden- 
do i rottami. Il ferro prodotto veniva poi passato al maglio per indurirlo, 


1983), 305-306; Necrologio di Gio. Batta De Poli, «La Patria del Friuli», 11 febbraio 1890; 
G.VALENTINIS, Guida delle Industrie e del Commercio del Friuli, Udine 1910, 70. 
4 Udine all’Esposizione di Milano, «La Patria del Friuli», 17 settembre 1881. 
Una funebre corona in bronzo sulla tomba di Cairoli, «La Patria del Friuli», 13 gen- 
naio 1893; Una bella fusione in bronzo eseguita dal sig. Antonio De Poli di Udine, ivi, 
21 aprile 1887; Arte, ivi, 7 gennaio 1887; Un dono artistico del cav. G.Batt. De Poli al- 
la pre-Esposizione Vaticana del Palazzo Arcivescovile, ed altri espositori, ivi, 9 no- 
vembre 1887. 
6 Una fusione artistica in bronzo, «La Patria del Friuli», 30 settembre 1887; Le nostre 
industrie, ivi, 11 novembre 1889. 
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indi laminato e tagliato in quadrelli, tondelli o lamine pronte per l’uso, 
smerciati in tutt'Italia poichè il ferro stiriano era privo di zolfo e partico- 
larmente pregiato. Le ferriere erano uno stabilimento molto importante 
per Udine poichè impiegava ben 150 operai a turno continuo”. 

Più tardi, nel 1902, sorse la Fonderia Friulana nel quartiere di Prac- 
chiuso gestita da tre soci Bergagna, Casarsa e Madrassi, che si specializza- 
rono in fusioni per uso edilizio, costituite in gran parte da putrelle e colon- 
nine di sostegno in ghisa, modellate ancora secondo gli ordini neoclassici*. 


La possibilità di acquistare in loco la materia prima ferrosa diede gran- 
de impulso alla lavorazione dei metalli. Nell’udinese operarono dunque nu- 
merosi battiferro, che utilizzavano i piccoli salti d’acqua prodotti dalle rog- 
ge di Palma, di Mortegliano e del Ledra. L’energia idraulica muoveva le 
ruote che facevano funzionare i magli, i quali percuotevano ritmicamente 
il ferro indurendolo e riducendolo in barre, usate dalle farie artigiane. Ta- 
lora la forza idraulica fu usata anche per muovere i mantici che assicura- 
vano il calore necessario per fondere i rottami di ferro nei forni, che spes- 
so erano abbinati ai battiferro. Fu questo il caso del battiferro gestito da 
Giuseppe Bertoli a Paderno fin dai primi anni dell’Ottocento, cui si ag- 
giunse nel 1870 un forno per ricavare ferro fucinato dai rottami di ferro e 
un’officina da fabbro ferraio con cesoie idrauliche e trapani a mano. Altri 
battiferro si trovavano lungo le rogge in Planis, come quello di Giovan Bat- 
tista Fattori, o nei sobborghi di Chiavris e Paderno, come quelli, fondati nel 
Settecento, di Angelo e Leonardo Modotti?. Prima che le rogge venissero 
coperte, in via Gorghi sulla roggia di Palma era situato il battirame gestito 
da Maria Carli De Poli. La ruota mossa dall’acqua faceva muovere un ma- 
glio simile a quello dei battiferro, ma invece delle verghe venivano battuti 
i pani emisferici di rame a formare caldaie e paioli. 

Alle fonderie Broili, Ferriere Udinesi, De Poli furono spesso annes- 
si laboratori meccanici, che non si limitavano solo alla manutenzione del- 
le macchine, ma erano anche in grado di costruire macchine ed utensili. 


Sulle ferriere di Udine cfr. G. OccIoNI BoNAFFONS, I/ustrazione del Comune di Udi- 
ne, 306-307, 342; Le ferriere di Udine, «Giornale di Udine», 27 agosto 1903; IZ comm. 
ing. G. Sendresen ed il comm. M. Hofmann lasciano la Direzione delle Ferriere, «La 
Patria del Friuli», 2 gennaio 1929. 

8 Le nostre industrie, «La Patria del Friuli», 18 settembre 1902; G. VALENTINIS, Guida, 68 
Per un elenco completo dei battiferro operanti nell’udinese cfr. G. OccIONI BONAF- 
FONS, IIlustrazione del Comune di Udine, 310-313. 
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Ferriere e battiferro cominciarono a fornire un’ampia disponibilità di ma- 
teria prima che facilitò la costituzione di numerose officine locali!’ 


Quella più grande fu gestita da Antonio Fasser, bresciano immigrato 
nel 1847 a Udine, dove creò la prima vera industria fabbrile!!. Egli impian- 
tò un’officina di fabbro ferraio in via della Prefettura associandosi con Lui- 
gi Perubini esperto in lavori meccanici. Antonio Fasser rinnovò l’arte del 
ferro battuto forgiando inferriate, poggioli, pergolati con elementi modula- 
ri eleganti e ricurvi, diversi dalle semplici barre metalliche usate fino a quel 
tempo. Nel 1854 I’ Officina Fasser eseguî su incarico della Congregazione 
Municipale della Città di Udine, la ringhiera intorno alla statua di Ajace 
collocata nella sala del Consiglio Comunale e nel 1878 diciotto alabarde 
sempre per la loggia Comunale di Udine”. Il poligrafo Antonio Picco ri- 
corda nel 1887 un grandioso cancello di metri 2,20x6,60 commissionato dai 
fratelli Braida in stile bizantino e le inferriate per la rosta e le finestre di 
palazzo Bartolini (ora sede della Biblioteca Civica) eseguite con perizia 
tecnica e di «complicata composizione»! imitata dai modelli settecenteschi. 

Nel 1868 la vecchia e angusta officina fu ampliata con nuove fucine, 
banchi di lavoro, macchinari a vapore per poter eseguire oltre ai ferri bat- 
tuti, anche contatori, mobili metallici, congegni meccanici per filande, cas- 
seforti e serrature, come quelle esposte nell’Esposizione Provinciale di Udi- 
ne del 1868. La produzione meccanica finì per diventare l’attività preva- 
lente dell’officina, che fu premiata all’Esposizione del 1883 proprio per «la- 
vori in metalli ordinari e leghe, fusioni in ghisa, bronzo e zinco»! Antonio 


10 P,, Industrie friulane ed arti applicate, «La Patria del Friuli», 18 giugno 1887; G. Occio- 
NI BONAFFONS, /Ilustrazione del Comune di Udine, 307-310: l'officina di Antonio Gros- 
si costruiva attrezzi per filande, quella di Francesco Ceschiutti orologi e quella di G.B. 
De Cecco utensili per agricoltura; Industrie Friulane ed arti applicate, «La Patria del 
Friuli», 18 giugno 1887; G. Bucco, Calderai, ottonai, bandai, fabbri, coltellinai e mani- 
scalchi tra Otto e Novecento, in Ferro e Fuoco a cura di M. MauRO, Pagnacco 2001. 
A. Picco, Ricordi popolari dall'anno 1820 al 1866 intorno agli operai di Udine e pro- 
vincia e ad altri distinti cittadini friulani, Udine, 1884, 110-111; G. OccionI BoNAFFONS, 
Illustrazione del Comune di Udine, 303-304; A. Picco, Antonio Fasser, «La Patria del 
Friuli», 4 dicembre 1889; G.N., Antonio Fasser, ivi; F.B., Antonio Fasser, ivi, 1 luglio 
1890. 
1 Udine, Archivio di Stato, Archivio Comunale di Udine (d’ora in poi, ASU, ACU), II, 
b. 69 fasc. 80; ivi, b. 144 fasc. V. 
1 A. Picco, Lavoro in ferro battuto eseguito nell’officina del signor Antonio Fasser, «La 
Patria del Friuli», 23 maggio 1887. 
14 I premiati all'Esposizione, «La Patria del Friuli», 22 agosto 1883. 
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Fasser, che dirigeva un centinaio di operai, ricoperse anche un ruolo parti- 
colarmente importante nell’ambito della Società di Mutuo Soccorso, di cui 
nel 1866 fu uno dei primi fondatori. 

Presso l’officina Fasser si formarono molti fabbri ferrai e meccanici 
udinesi, tra i quali si può ricordare Giuseppe Contardo (1854-1904), che nel 
1895 aprì un proprio laboratorio di officina meccanica nei locali lasciati dal- 
la fonderia di Sebastiano Broili in via Gemona”. Un Luigi Contardo è no- 
minato tra i fabbri d’arte che esposero nel 1911 alla Mostra d’Emulazione 
fra gli artigiani e gli operai del Friuli. 

Altri fabbri ferrai allievi del Fasser furono Giuseppe Pianta e France- 
sco Pittaro e l’udinese Giovanni Gasparini, autore dei lampadari per il duo- 
mo di Udine e di ringhiere per molti palazzi udinesi, tra le quali esistono 
ancora quelle per palazzo Morelli de Rossi, databili alla metà dell’Otto- 
cento. Su una griglia piuttosto semplice, decorata con fregi in lamierino, si 
dispongono dei festoni di fiori e frutta dal modellato accurato, ma ancora 
molto rigido. 

Come notò il Picco, l’officina di maggior prestigio fu quella del fabbro 
Luigi Mondini, abile nel rendere la naturalezza del fogliame’. Il nome dei 
«fratelli Mondini, lattai» compare per la prima volta nel 1868 in occasione 
dell’Esposizione Provinciale di Udine, dove furono premiati con medaglia 
di bronzo per una «tromba da giardino»!. Successivamente tra il 1862 e il 
1867 riattò il tetto in metallo sopra la Loggia e operò anche nella ristrut- 
turazione secondo il progetto Puppatti Scala del 1871. All’Esposizione di 
Milano del 1881 Luigi Mondini e il fratello Carlo furono premiati con una 
medaglia di bronzo, e nel 1883 successivamente presentarono «due brac- 
ciali e un lampadario da chiesa» nell’Esposizione Provinciale di Udine del 
1883. Nello stesso anno i fratelli Mondini sono menzionati da Achille Avo- 
gadro tra gli «ottonai e lattonai» con un’officina situata al n. 17 di via Pal- 
ladio. L'ultima notizia sull’officina in mio possesso riguarda la partecipa- 
zione di Carlo Mondini all’Esposizione regionale di Udine del 1903, nella 
quale presentò alcuni lampadari in ferro battuto!8. 


i Comunicato, «La Patria del Friuli», 11 marzo 1895; Udine che si trasforma, ivi,11 feb- 
braio 1895; Decesso, ivi, 17 febbraio 1904. 

16 A. Picco, L'arte ornamentale del ferro battuto in Friuli, in Scritti Vari, Udine 1881-1896, 
19-20. 

17 Esposizione artistico-industriale provinciale tenuta in Udine nell’agosto del 1868 - At- 
ti, Cataloghi e Relazioni del Giurì, Udine 1868, 116. 

18 Catalogo Generale dell’Esposizione Provinciale di Udine, Udine 1883, 19: i fratelli 
Mondini sono ricordati per la Classe 26° Lavori in metalli fini, in leghe, in metalli finti; 
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L'officina Calligaris: Giuseppe Calligaris il fondatore 


Tra le officine friulane per la lavorazione del ferro battuto il ruolo pre- 
dominante fu tenuto da quella fondata nell’Ottocento da Giuseppe Calli- 
garis e gestita, a partire dal 1906, dal figlio Alberto, che le diede rinoman- 
za europea. Giuseppe Calligaris (Udine, 1856 - ivi, 1906) nacque nel 1856. 
Non frequentò alcuna scuola, ma come ricorda Antonio Picco imparò il me- 
stiere nell’officina del fabbro Luigi Mondini. Qui Giuseppe Calligaris potè 
apprendere non solo le tecniche del mestiere, ma anche una particolare abi- 
lità nella resa dei vegetali inseriti in strutture ben proporzionate!. 

Giuseppe Calligaris aveva tra piazza San Cristoforo e via Palladio 
un’officina (fig. 1) situata nello stesso luogo di quella del Mondini, che egli 
forse rilevò. In essa la lavorazione artistica del ferro battuto era abbinata 
alla posa in opera di caldaie a vapore in rame e alla produzione di attrez- 
zi agricoli, apparecchi sanitari, impianti idraulici e di pesanti termosifoni di 
ghisa che gli valsero riconoscimenti sia all'Esposizione di Vicenza del 1888 
e a quella di Udine del 1903°. La ghisa era adoperata anche a fini artistici, 
per esempio per fondere ringhiere con volute classiciste, come quella, tut- 
tora visibile in via Cernaia, per lo studio del pittore Arturo Colavini. Que- 
sta balaustra presenta una curiosa somiglianza con le ringhiere delle scale 
e dei ballatoi della Scuola Imperiale di Medicina Haidar Pacha, costruita 
nel 1895 a Costantinopoli da Raimondo D’Aronco. 

Giuseppe fu un autodidatta e si fece una cultura, sia pur limitata al me- 
stiere, grazie ai rapporti con il pittore Arturo Colavini (Aiello, 1862 - Udi- 
ne 1938), Giovanni Masutti e con Raimondo D’Aronco (Gemona, 1857 - 
Sanremo, 1932) e mediante la partecipazione alle esposizioni nazionali e in- 
ternazionali. Il suo nome comparve per la prima volta all'Esposizione Pro- 
vinciale di Udine del 1883 dove i suoi «lavori battuti in metallo»?! furono 


I premiati all’Esposizione, «La Patria del Friuli», 1 settembre 1883; A. Avocanro, 
Guida di Udine Commerciale-Storico-Artistica-Amministrativa, Udine 1883, 153. Per 
i lavori nella loggia cfr. ASU, ACU, I, b.69. 

1° Nel sacro recinto dei morti, «La Patria del Friuli», 27 maggio 1882: «I Mondini ese- 
guirono una lampada funebre per la famiglia Gambierasi costringendo il metallo ad 
assumere quelle pieghe, quei tondeggiamenti, che valgono ad imitar la natura e con- 
servando quelle proporzioni e quell’armonia di disegno che rendono i suoi lavori am- 
mirevoli». 

20 Arti Meccaniche, «La Patria del Friuli», 10 febbraio 1886; I nostri premiati all’Esposi- 
zione di Vicenza, ivi, 12 maggio 1888. 

2! Catalogo generale, 19; I premiati, «La Patria del Friuli», 1 settembre 1883. 
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1. Officina di Giuseppe Calligaris. 


2. Giuseppe Calligaris, Fanale, 1887 ca. 
(da «Arte Italiana decorativa e Indu- 
striale», 1901). 
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premiati con medaglia di bronzo. All’Esposizione Nazionale di Torino del 
1884 grande successo ebbe un lampadario in stile seicentesco battuto in la- 
mierino secondo gli insegnamenti ricevuti dai Mondini”, Nel 1887 parteci- 
pò all’Esposizione artistica e d’Arte applicata all’Industria di Venezia con 
un fanale in ferro battuto «molto ben lavorato»? di stile seicentesco su di- 
segno di Giovanni Masutti. Il fanale era decorato agli angoli con grandi fo- 
glie in lamierino arricciate, ornamenti e medaglioni figurati in fusioni di 
bronzo e vetri retinati. Questi elementi decorativi erano tutti ispirati al gu- 
sto storicista, evidente anche nei grandi piatti sbalzati e nei picchiotti di for- 
ma tradizionale prodotti dall’officina Calligaris. 

La partecipazione di Giuseppe Calligaris all’Esposizione veneziana fu 
assai significativa non tanto per l’oggetto esposto, quanto perchè fu tra i 
pochissimi friulani invitati. Questi furono i pittori Domenico Someda (Ri- 
volto, 1859 - Udine, 1944) e Giuseppe da Pozzo (Comeglians, 1844 - Roma, 
1919), nonchè Raimondo D’Aronco, progettista dei padiglioni a riprova 
forse dei reciproci rapporti di stima e di consuetudine di lavoro. Anche nel 
1890 infatti Giuseppe Calligaris fu presente con D’Aronco all’Esposizione 
Nazionale di Torino. 

Nel 1888 Giuseppe Calligaris espose a Vicenza; in campo internazio- 
nale si guadagnò un diploma di partecipazione all'Esposizione di Londra 
del 1889. Insieme al figlio Alberto, Giuseppe Calligaris partecipò all’E- 
sposizione di Verona del 1900 con una produzione che intendeva superare 
lo storismo eclettico con una adesione al moderno stile Liberty. Oltre a 
una lampada da muro in lamierino fu infatti esposto il modello per le in- 
ferriate, decorate con fiori e viticci, della chiesa di San Marco, disegnate da 
Giovanni Masutti. 


2 Il nostro bravo Calligaris Giuseppe, «La Patria del Friuli», 2 giugno 1883; / nostri ar- 
tisti all’Esposizione di Torino, ivi, 4 aprile 1884. 

E. VoLPI, Zig zag per l’Esposizione Artistica e d’arte applicata all’Industria, Venezia, 
1887, 66; cfr. anche Catalogo Ufficiale dell’Esposizione d’Arte Applicata all’Industria, 
Venezia 1887, 79; M. OrIo, Esposizione Artistica Nazionale Ilustrata, Venezia 1887, 
5; «L’Esposizione artistica nazionale illustrata», 2 ottobre 1887, 207. 

I nostri premiati all’Esposizione di Vicenza; Nostri concittadini premiati alla Esposi- 
zione di Londra, «La Patria del Friuli», 2 febbraio 1889: espose un lampadario. 
Artieri friulani alla Esposizione di Verona, «La Patria del Friuli», 12 maggio 1900; / 
nostri artisti, ivi, 17 agosto 1900; G. peL PupPo, La chiesa di San Marco in Friuli, Udi- 
ne 1902, 46-47. L’articolista confuse la chiesa di San Marco presso Mereto di Tomba 
con la basilica di San Marco. Alcuni ferri furono acquistati dalla Scuola d’arte e me- 
stieri di Verona. 


23 
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La figura di Giuseppe Calligaris è molto più complessa di quanto ave- 
vo ipotizzato nei miei studi precedenti. Nell’ultimo decennio dell’Ottocen- 
to l’artigiano realizzò una serie di opere a imitazione dell’antico, tra cui 
moltissimi picchiotti, fanali (fig. 2), bracciali (aste di sostegno) per insegne, 
vassoi di rame lavorati a sbalzo. La lanterna esposta a Venezia nel 1887 fu 
pubblicata da Giovanni Del Puppo sulla prestigiosa rivista «Arte Italiana 
Decorativa e Industriale»: il fanale eseguito in lamiera sbalzata era con i 
suoi esuberanti fogliami una fastosa ripresa dello stile seicentista, che fu il 
motivo ispiratore dei tanti ferali realizzati dall’officina Calligaris’. Sulla 
stessa pagina è pubblicato anche un cofanetto, eseguito su disegno di Gio- 
vanni Masutti, che doveva contenere le fotografie dei capolavori d’arte friu- 
lana antica e moderna, raccolte in occasione dell’ Esposizione Regionale di 
Udine del 1883?” In questa fase della sua attività, databile tra 1883 e 1900, 
Giuseppe Calligaris si orientò verso una eclettica ripresa degli stili storici e 
fu aiutato dal pittore e decoratore Giovanni Masutti (1842-1904), che dise- 
gnò molte opere forgiate dall’officina. Il Masutti fu uno dei più qualificati 
pittori decoratori locali della seconda metà dell’Ottocento: allievo del pit- 
tore Filippo Giuseppini (Udine, 1811 - ivi, 1872), operò nella Loggia Co- 
munale e si specializzò nella pittura decorativa a soggetto floreale. Verso la 
fine dell’Ottocento si dedicò alle arti applicate all’industria: fornì disegni e 
progetti non solo a Giuseppe Calligaris (ad esempio il cofanetto portafoto- 
grafie), ma anche a stipettai e stuccatori; disegnò alcuni manifesti floreali 
per la tipografia Passero e progettò addirittura alcuni villini liberty, come 
la casetta Malignani sulla riva del castello?8, 

Già in alcuni lampadari e nel fanale per la farmacia Colutta, (1899) si 
può notare il passaggio da uno stile eclettico a un liberty duro e spigoloso, 
tipico del Masutti, che il Calligaris «cui mancò il benefizio della scuola» 
chiamava con riconoscenza “il suo maestro”. Già nel 1900 i ferri battuti 
di Giuseppe Calligaris assunsero un aspetto compiutamente floreale pro- 
babilmente simili agli studi di rami di alloro e di malva, ai sostegni per tende 


2% Opere d’arte, «La Patria del Friuli», 30 marzo 1887: «il lavoro del Calligaris è parte 
difficilissima per la copia degli ornamenti, cornici ed altri accessori, i quali sono co- 
struiti con finezza»; G. DeL PuPPo, L’arte del ferro battuto in Friuli, «Arte Italiana De- 
corativa e Industriale» X, 12 (1901), 93-98 fig. 201, 94: fanale in lamiera battuta. 

2? G. DEL PuPPo, L'arte del ferro battuto, 94, figg. 202-203: cofanetto con guarnizioni di 
ferro; Lavoro artistico, «La Patria del Friuli», 13 febbraio 1894. 

28 G. DEL PuPPO, L’arte del ferro battuto, 95; Di Giovanni Masutti - L’artista, «La Patria 
del Friuli», 4 febbraio 1904; Un lutto nell’arte friulana, ivi, 1 febbraio 1904. 

® G. DEL PuPPo, L’arte del ferro battuto, 95. 
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e lampadine pubblicati da Giovanni Del Puppo. Questi ferri battuti, ormai 
compiutamente Art nouveau sia nei soggetti floreali sia nelle flessuose li- 
nee a “schiocco di frusta”, furono particolarmente apprezzati dal critico pa- 
dovano Camillo Boito (fig. 3). 

Nell’officina Calligaris lavoravano numerosi allievi, tra cui dal 1894 il 
figlio Alberto. Ciò senza dubbio favorì il nuovo orientamento, anche se, ri- 
spetto ai fantasiosi viluppi floreali del figlio, i ferri battuti di Giuseppe man- 
tennero una struttura ordinata, regolare nella disposizione degli ornati flo- 
reali, spesso simmetrici. Queste caratteristiche si ritrovano nei ferri battuti 
e dorati, da lui eseguiti su disegno di Giovanni Masutti, per la cantoria e il 
presbiterio della chiesa di San Marco, uno dei lavori più importanti del- 
l’artigiano udinese. Le grate furono iniziate nel 1900, quando il modello fu 
esposto a Verona insieme a una applique di gusto liberty. Tutti i ferri bat- 
tuti, decorati con «bellissimi fiori e foglie... di esecuzione difficilissima» fu- 
rono completati nel 1902 in tempo per essere portate all'Esposizione In- 
ternazionale d’ Arte Decorativa di Torino prima di essere posti in opera. La 
chiesa di San Marco è uno dei pochi esempi rimasti di decorazione liberty 
globale, eseguita dai migliori artisti e artigiani del periodo, operanti in stret- 
ta collaborazione reciproca*!. L'edificio fu ristrutturato dall’impresa di Ge- 
rolamo D’Aronco; gli altari in stile neorinascimentale furono progettati dal 
famoso Raimondo D’Aronco; Luigi De Paoli, famoso scultore pordenone- 
se, eseguì le statue; la decorazione pittorica fu affidata a Leonardo Rigo,che 
passò disinvoltamente dalle riprese tiepolesche del soffitto alle figurazioni 
preraffaellite delle Virtù sulle pareti, mentre stucchi e decorazioni floreali 
furono opera del Masutti. Questi coordinò anche l’opera dello stipettaio 
Antonio Brusconi, strettamente connessa ai lavori in ferro di Giuseppe Cal- 
ligaris, che realizzò le grate del coro. Entro una cornice semicircolare dis- 
pose a ventaglio «cespi fioriti nascenti appiè d’una gentile colonnina ioni- 
ca che li divide in due parti simmetriche»*. Per le dodici grate delle porte 
laterali, esposte a Torino nel 1902 come esempio di produzione liberty, fu 
usata la classicheggiante candelabra «dalle foglie vagamente arricciate e dai 


30 «II Giovane artista moderno alla prima Esposizione d’Arte Decorativa Moderna» 1, 
1902, 9. 

8 G. DEL PuPPO, La chiesa di S. Marco, 46-53; ripubblicato in San Marco. Un paese - una 
comunità. La sua chiesa, Udine 1991, 118, 123, 125; Una chiesa ch’è un gioiello artisti- 
co, «La Patria del Friuli», 29 settembre e 1 ottobre 1902; C. SomEDA DE MARCO, La 
Chiesa di San Marco del Friuli, <La Panarie» IV (1927), 291-300. 

3 Una chiesa, 29 settembre 1902. 
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fiori espansi o sbocciati appena», mentre nelle ringhiere della cantoria il 
modulo della palmetta fu ripetuto in modo ritmico. Sia la cancellata del pre- 
sbiterio che le grate (fig. 4) ebbero un forte impatto nell’ambiente artigia- 
nale e in quello delle scuole d’arti e mestieri. Il fabbro cividalese Eugenio 
Jacolutti le copiò in due disegni a tratteggio, firmati e datati 1903, eseguiti 
nell’ambito dei corsi frequentati presso la scuola professionale di Civida- 
le. In tutti i suoi ferri battuti egli continuò a ripetere l’ispirazione fito- 
morfa diffusa dalla bottega Calligaris, riuscendo addirittura a rendere la se- 
tosità del tessuto vegetale. 

L’officina Calligaris fu invitata all’importante Esposizione Internaziona- 
le del 1902 di Torino con una serie di lavori nei quali è evidente l’influenza 
esercitata dal figlio di Giuseppe, Alberto. Un confronto tra i suoi primi dise- 
gni depositati presso i Civici Musei di Udine e le opere fotografate, attribui- 
te genericamente all’ officina Calligaris, lo dimostra chiaramente. Per Camil- 
lo Boito l’Officina Calligaris era infatti seconda solo a quella di Alessandro 
Mazzucotelli, come si può notare dalla scelta delle illustrazioni per la rivista 
«Arte Italiana Decorativa e Industriale» da lui diretta. A Torino i ferri dei 
Calligaris destarono molto successo per la loro adesione allo stile liberty nel- 
le flessuosità e nelle asimmetrie dei racemi vegetali, tanto da essere premia- 
ti con il diploma di merito”. I lavori dell’officina friulana furono scelti per il- 
lustrare il primo numero della rivista «Il Giovane Artista Moderno alla pri- 
ma Esposizione d’Arte Decorativa Moderna». La rivista si proponeva di va- 
lorizzare gli artisti e gli artigiani che si fossero distinti per originalità e mo- 
dernità, Inspiegabilmente il nome dell’officina Calligaris non compare nel ca- 
talogo della mostra Torino 1902-Le arti decorative internazionali del nuovo 
secolo dedicata appunto all’esposizione che lanciò la moda liberty in Italia e 


8 Ibid. 

% G. Bucco, L'artigianato del ferro battuto, 28-36, 39. 

8 Friulani premiati alla Esposizione di Torino, «La Patria del Friuli», 30 settembre 1902. 

3 «Il Giovane Artista Moderno alla prima esposizione d'Arte Decorativa Moderna», 1, 
1902, 1-9: i picchiotti a pagg. 5-6 furono pubblicati in G. DEL PupPo, L'arte del ferro 
battuto, 95 (fig. 206) e 97 (fig. 210); quelli a pag. 3 furono pubblicati dal medesimo: 98 
(fig. 213); il braccio per lampadine elettriche a pagina 6 fu pubblicato ancora dal Del 
Puppo, 97 (fig. 211); lo studio di fiori a pagina 8 è lavorato con maggiori flessuosità 
rispetto a quelli pubblicati in G. DeL PupPo, L’arte del ferro battuto, 95 fig. 205; la in- 
ferriata per un mobile a pagina 9, le inferriate per porta a pagina 10, il lampadario per 
luce elettrica a pagina 11 trovano convincenti confronti con i motivi per inferriate nn. 
91, 92, 93, 94 e con il lampadario per palazzo Folchi a Padova, disegnati da Alberto 
Calligaris. 
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3. Giuseppe Calligaris, Inferriata per finestra, 1902 ca. (da «Il Giovane Artista Moder- 
no», 1902). 

4. Giuseppe Calligaris, Inferriate per le porte della chiesa di San Marco del Friuli, 1900- 
1902 (da «Il Giovane Artista Moderno», 1902). 
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nella quale i ferri per la chiesa di San Marco, tuttora splendidamente con- 
servati, non avrebbero certo sfigurato. Alcuni picchiotti per portone sono an- 
cora attribuibili alla mano di Giuseppe Calligaris, ma una serie di inferriate 
per finestre e mobili, lampadari (fig. 5), bracci per candele e lampadine, stu- 
di per fiori sono di stile Art nouveau è molto simili ai primi disegni firmati 
da Alberto. Questi si caratterizzano infatti per la copia dal vero di fiori e fo- 
glie e per le linee fitomorfe di nastri e racemi, simili a quelle flessuose e scat- 
tanti di area franco-belga ideate da Hector Guimard. 

Il successo torinese dell’officina fu ripetuto all'Esposizione Provincia- 
le di Udine del 1903 (sempre progettata da D’Aronco) con una serie di la- 
vori premiati con diploma d’onore e medaglia d’oro del Ministero?” e in 
parte pubblicati su «Arte Italiana Decorativa e Industriale». L'officina 
Calligaris fu presente sia nella sezione industriale con un «elegante» gabi- 
netto da bagno sia in quella artistica con un ricco stand che comprendeva 
bracci per lampade, fanali, lampadari, inferriate, cancellate, pustierle (can- 
celletti o piccole porticine) parafuoco, alari e studi di fiori con corolle in ve- 
tro bianco e colorato, parte in fantasioso stile floreale e parte in stile anti- 
co”. Lo stile antico si limitava all’alare commissionato dalla nobile famiglia 
De Asarta, mentre il fantasioso stile floreale, già evidenziato nell’Esposi- 
zione di Torino, predominava nei portavasi, nelle balaustre, nei paraventi, 
nelle roste. Queste opere denotano la mano di Alberto Calligaris nel ritmo 
elastico e scattante dei fusti vegetali e nel tocco plastico dei petali dei fio- 
ri, che si dispongono però in una struttura calibrata e simmetrica, come si 
vede nella balaustra decorata con tulipani e iris commissionata dal foto- 
grafo Luigi Pignat per ambientare i suoi ritratti fotografici. 

Nello stesso anno il garbato compromesso tra struttura tradizionale e 
ornamenti floreali spinse il pittore liberty Cesare Laurenti (Mesola, 1854 - 
Venezia, 1936) ad affidare a Giuseppe Calligaris la fattura di una grata per 
la ventilazione destinata alla Biennale di Venezia del 1903. Il fabbro ideò 
una struttura a dodici colonne in stile bizantino su cui si intrecciavano 


Esposizione Regionale di Udine. Elenco Ufficiale dei Premiati, Udine 1903, 43; L’In- 
dustria del ferro battuto, «La Patria del Friuli», 14 settembre 1903. 

3 La mostra di G. Calligaris-Udine, «L’Esposizione Illustrata», 5, 23 agosto 1903, 38-39; 
G. DeL Puppo, Nuovi lavori di un fabbro-ferraio friulano, «Arte Italiana Decorativa 
e Industriale», n.s. XII, 10 (1904), 77-79. 

9 Industrie, «L’Esposizione illustrata» 3, 8 agosto 1903, 22; La mostra di G. Calligaris- 
Udine, 38-39; G. Bucco, L’opera di Alberto Calligaris, «Atti dell’Accademia di Scien- 
ze Lettere e Arti di Udine» LXXVIII (1985), 63-101:73. 
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racemi di iris, girasole, malva, papavero e piante di ninfee agitate dal vento, 
verosimilmente simili a quelli forgiati nel 1901 e 1902. 

Si può dunque distinguere nei ferri battuti dell’officina Calligaris da- 
tati tra 1902 e 1906 una prima fase Art nouveau, nella quale il padre Giu- 
seppe e il figlio Alberto collaborarono strettamente. Questi ferri battuti 
«infiorati da una decorazione a volte ricca e fantasiosa»* traggono ispira- 
zione e soggetti dal mondo vegetale che «egli ritrae, non costringe» ri- 
spettando le linee di sviluppo generali, le asimmetrie e le curve capriccio- 
se. Le balaustre, i bracciali per lampade e candele, le inferriate e i paraventi 
sono così decorati da fiori e foglie frementi di vita vegetativa, ma presen- 
tano anche volute, talora attorte su se stesse a formare nodi e grovigli, la 
cui esecuzione fu resa possibile da una tecnica accurata di lavorazione che 
sconfinava nel virtuosismo (fig. 6). 

Il successo riportato in campo nazionale fu tanto vasto che prima del 
1905 Giuseppe Calligaris decise di abbandonare gli impianti idraulici per 
produrre solo ferri battuti sia imitanti l’antico che moderni, lavori premia- 
ti con medaglia d’oro dall’Istituto Veneto di Scienze Lettere e Arti”. 

Fu l’ultimo riconoscimento per l’illustre artigiano, morto improvvisa- 
mente il 22 febbraio 1906 proprio quando quando stava impartendo gli ul- 
timi consigli al figlio Alberto per meglio affrontare l’Esposizione nazionale 
di Milano del 1906*. Sulla sua tomba nel cimitero di Udine fu posta proprio 
quella cancellata delle rose, che tanto successo riportò a Milano nel 1906. 

Di carattere modesto ed inquieto, teso sempre a migliorare 1 risultati 
ottenuti,Giuseppe Calligaris ridiede dignità artistica alla lavorazione del 
ferro battuto in Friuli. Fu attivo anche fuori dei confini regionali spianan- 
do la strada al figlio Alberto, che ne continuò l’attività secondo le tradizio- 
ni delle botteghe artigiane. 


4° G. DEL PupPo, Giuseppe Calligaris a Venezia, «La Patria del Friuli», 20 aprile 1903. 

4. G. DEL Puppo, Nuovi lavori, 78. 

4 L’Industria del ferro battuto, «La Patria del Friuli», 14 settembre 1903. 

4 Nel campo industriale, «La Patria del Friuli», 28 febbraio 1905; Industriali friulani pre- 
miati a Venezia, ivi, 22 maggio 1905. 

4 Necrologio di Giuseppe Calligaris, «La Patria del Friuli», 22 febbraio 1906. 
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5. Giuseppe Calligaris, Lampadario, 1902, (da «Il 6. Giuseppe Calligaris, Portavaso, 1903 (da «Ar- 
Giovane Artista Moderno», 1902). te Italiana decorativa e industriale», 1904). 


834 


L'artigianato artistico di Alberto Calligaris “maestro” del ferro forgiato 


Il figlio di Giuseppe Calligaris, Alberto, diede dignità artistica ai ferri 
battuti prodotti nella officina paterna sfruttando al meglio le capacità tec- 
niche imparate lavorando nella bottega paterna. Il mestiere fu adeguata- 
mente supportato anche con studi teorici e con l’attenta osservazione dei 
ferri battuti prodotti in Italia e in Europa, conoscenze di cui non si poteva 
fare a meno nella prassi di lavoro moderna. 


Un uomo vegeto e robusto, ancor giovane, dalla carnagione scura co- 
me quella di un forgiatore, dalla voce metallica e forte, dai movimenti ra- 
pidi e decisi, dal passo sicuro e svelto. Di fronte a lui sentite subito quel- 
lo che potrete domandare; comprendete che ogni chiacchiera è inutile, 
che ogni parola avrà il suo perfetto significato. Voi lo trovate sempre oc- 
cupatissimo: Se riuscite a intervistarlo lo troverete nel suo studio... Rude 
e gentile nello stesso tempo, schivo delle adulazioni, sincero con sè stes- 
so e gli altri, nasce spontanea in voi l'ammirazione per questo uomo pie- 
no di energia e di volontà, dal colpo d’occhio sicuro, dal giudizio sinteti- 
co, dal senso finissimo*; 


così Antonio Baldini tratteggia il ritratto di Alberto Calligaris, uno de- 
gli artisti italiani più importanti del ferro battuto. 


Alberto Calligaris nacque il 29 settembre 1880 a Udine da Giuseppe 
Calligaris (1856-1906) e Maria Bonassi. Nel 1894 entrò a 14 anni nella of- 
ficina paterna e imparò dunque i primi rudimenti del mestiere nella botte- 
ga del padre da lui definito «modesto ma sagace fabbro ferraio». A questa 
educazione tradizionale nella bottega familiare si affiancò la frequenza del- 
la Scuola d’Arti e Mestieri “Giovanni da Udine”, nella quale seguì i corsi 
di disegno impartiti dal direttore Giovanni Del Puppo e dal pittore Gio- 
vanni Masutti, disegnatore di molti lavori forgiati dal padre. Si diplomò nel 
1900 insieme al mobiliere Angelo Sello e subito dopo entrò a far parte del 
corpo insegnante con lo scopo di promuovere l’artigianato dei metalli. Nel- 
l’anno scolastico 1908-1909 fondò infatti una Scuola Speciale del Ferro Bat- 
tuto: le lezioni erano bisettimanali e vi si insegnava disegno e plastica per im- 
parare a eseguire modelli in legno e argilla. Nei corsi professionali potè co- 
noscere numerosi artisti locali: i pittori Antonio Gasparini, Marco Davanzo, 


5 A. BALDINI, Un artista friulano del ferro battuto Alberto Calligaris, «Le Tre Venezie» 
III, 2 (1927), 41-44: 44. 


835 


Giovanni Moro, Marcelliano Canciani, Umberto Martina, Alessandro Del 
Torso, Tullio Silvestri. Ebbe rapporti con gli scultori Francesco Modena, Atti- 
lio Selva, Aurelio Mistruzzi e collaborò con gli architetti Arduino Berlam, Et- 
tore Gilberti, Umberto Nordio e Raimondo D’Aronco. Suoi amici fraterni fu- 
rono l’architetto Pietro Zanini, Gaspare Cavallero, il senatore Luigi Spezzot- 
ti e il mobiliere Angelo Sello. Nel campo artistico fu presidente del Circolo 
Artistico Friulano e membro della Commissione provinciale per la tutela del- 
le opere d’arte‘. Alberto Calligaris rimase sempre molto legato alle sorti del- 
la Scuola d’Arti e Mestieri e a quelle dell’Istruzione professionale in Friuli di 
cui egli fu uno dei più assidui sostenitori svolgendo, come scrive il figlio Ma- 
rio, «opera di apostolato» fino al punto di trascurare la sua azienda. 

Tra il 1900 e il 1910 Alberto Calligaris alternò dunque all’attività di- 
dattica l’esercizio pratico del mestiere conseguendo così una padronanza 
perfetta del materiale, che egli lavorò sempre in forme funzionali alla ma- 
teria. Il suo ruolo nell’officina paterna cominciò a farsi sentire nei primi an- 
ni del Novecento quando orientò la produzione di ferri battuti in senso de- 
cisamente liberty, come si potè notare già nell’Esposizione di Torino del 
1902 e in quella regionale di Udine del 1903. Di suo pugno erano anche i 
disegni dei vari ferri battuti, che comunque sottoponeva sempre al giudizio 
del padre secondo una prassi di lavoro tipica delle botteghe artigiane friu- 
lane a base strettamente familiare. 


L’attività di Alberto Calligaris si può dividere in due periodi: la prima 
fase, tipicamente liberty, finì all’incirca nel 1914 con lo scoppio della Prima 
Guerra Mondiale. Successivamente negli anni Venti si interessò al Rinasci- 
mento e al Settecento, che rielaborò in «uno stile suo proprio che manter- 
rà come schema predominante per tutta la vita». 

Il suo spirito d’osservazione del vero, abbinato alla fervida fantasia, 
aveva favorito una precoce adesione allo stile Liberty con ottimi risultati 
resi possibili dalla piena padronanza della materia e della tecnica, acquisi- 
te nella bottega paterna. A questo proposito Celso Costantini sagacemen- 
te osservava «Egli si è formato così, come gli antichi maestri, nella bottega: 
dal mestiere è passato all’arte»‘’. Alberto Calligaris riteneva che il ferro fosse 


4 Udine, Archivio privato Calligaris, M. CALLIGARIS, Biografia dattiloscritta di Alberto 
Calligaris, s.d. 

4 Ibid. 

4 Ibid. 

4 C. CosTANTINI, A/berto Calligaris, «Arte Cristiana» IV (1916), 100-112. 
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una materia viva, da plasmare a colpi di martello sulla forgia passando con- 
tinuamente dalla fucina all’incudine per modellarlo e riscaldarlo fino a ren- 
derlo un materiale plastico, che si poteva modellare come la pasta di vetro. 
Le linee elastiche ispirate al mondo vegetale e il dinamismo delle sue ope- 
re derivavano proprio da questo lavoro di modellazione plastica e dall’as- 
soluto rifiuto del lavoro rifinito con la lima, le viti, le saldature in rame. 
Questi erano mezzi adottati da fabbri mestieranti, come Calligaris li defi- 
niva con disprezzo. Nella sua officina si usavano solo saldature a bollitura, 
che non lasciavano tracce e arroventavano il pezzo fino a renderlo mallea- 
bile come una scultura di argilla, tanto da poter plasmare fiori e foglie na- 
turali, piene di forza e di eleganza. Il ferro, secondo Calligaris, doveva es- 
sere vivo cioè modellato dal lavoro dell’uomo, dall’artigiano che non do- 
veva limitarsi a combinare quadrelli e tondini già sagomati perchè così, egli 
sosteneva, la forma risultava sempre morta (fig. 7). Egli aborriva dunque le 
rigide forme secessioniste, in quanto non erano atte alla natura elastica e 
malleabile del ferro, cui meglio si confacevano le linee scattanti dell'Art 
nouveau franco-belga, come si può notare in uno studio per cancellata e 
portalampada del 1905. Infatti l’elegante schematizzazione lineare, perfet- 
tamente in linea con il Liberty europeo rappresentato da Hector Guimard, 
Henry van de Velde e Victor Horta, terminò molto precocemente, sostitui- 
ta dal ricco gusto floreale tipico degli artisti italiani. Talora foglie e fiori ve- 
nivano rifinite con il cesello o si inserivano vetri colorati o smalti trattan- 
do l’opera in ferro come una scultura o un’opera di oreficeria. Il figlio Ma- 
rio lo definisce «appassionato cultore d’arte», disegnò gioielli, che però non 
ci sono pervenuti ad eccezione di una tradizionale spilla circolare, vetri di 
Murano e ceramiche «che accoppiava in oggetti decorativi in ferro crean- 
do armoniosi connubi»”. 


Nell’Esposizione Internazionale di Milano del 1906, la prima affronta- 
ta come titolare dell’officina, Alberto Calligaris presentò una produzione 
ispirata alle diverse anime del Liberty europeo”. In due inferriate combinò 
la struttura geometrica di supporto con rami di rose preraffaellite o con 
quelli di melograno (fig. 8), ottenendo risultati molto simili alle finestre espo- 
ste nel 1902 a Torino. Queste avevano però un’aspetto più fragile, mentre le 


5 M. CALLIGARIS, Biografia. 

5 P. CHIESA, L’arte decorativa nella Esposizione di Milano - Arti del metallo, «Arte Ita- 
liana Decorativa e Industriale», n.s. XV, 6 (1906), 45-50, tav. 31; Per l’Esposizione di 
Milano - Lavori in ferro battuto, «La Patria del Friuli», 4 aprile 1906. 
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7. Alberto Calligaris, Inferriata in stile preraffaellita inglese, 1906 (da «Arte Italiana 
Decorativa e Industriale», 1906). 
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grate esposte a Milano avevano una volumetria più plastica e scultorea, ti- 
pica dei ferri forgiati autonomamente da Alberto. I motivi ornamentali ispi- 
rati ai fiori, alle foglie, ai racemi vegetali, che caratterizzavano lo stile del- 
l’officina fin dai primi anni del Novecento, furono realizzati anche in una 
serie di paraventi, portavasi e lampadari. In questa occasione Alberto do- 
vette fare alcune concessioni alla moda secessionista del tempo forgiando 
due inferriate: la prima fu definita in stile secessionista tedesco poichè l’es- 
senziale struttura a barre verticali si combinava con i geometrici quadrati 
usati dall’architetto viennese Josef Hoffmann; nella seconda invece i race- 
mi floreali, che ingentilivano il rigido schema portante, giustificavano l’ap- 
pellativo di balaustrata in stile secessionista italiano. 

Nel 1907 partecipò alla Mostra d’Arte Decorativa di Udine come Di- 
rettore della Scuola Fabbri annessa alla Scuola d’Arti e Mestieri amplian- 
do il proprio repertorio con il Cancello dei pavoni (fig. 9), la cui coda fu re- 
sa rutilante con l’inserimento di vetri colorati. Il cancello ebbe una storia 
curiosa: dopo la rotta di Caporetto fu nascosto in una cantina, solo dopo la 
vittoria italiana fu dissotterrato e inviato a New York per la mostra del 
1919, e venduto negli Stati Uniti d’ America”. 

Gli ornati secessionisti usati nei ferri battuti esposti a Milano e in quel- 
li databili al 1906-1907 sono probabilmente riconducibili all’influenza del- 
l’architetto Raimondo D’Aronco, che disegnò per casa Huber a Therapia 
una ringhiera di gusto secessionista simile alle cancellate decorate con mi- 
nuti quadrati alla Hoffmann esposte da Alberto Calligaris a Milano. Come 
ricorda l’architetto Pietro Zanini, suo amico e collaboratore, Calligaris fu 
anche fra i primi a raccogliere il nuovo verbo dell’architetto Raimondo 
D’Aronco. Si ricordano alcuni lavori ordinati alla Calligaris da Costanti- 
nopoli e da Teheran, commissioni nelle quali è lecito supporre l’ interessa- 
mento del D’Aronco, allora influente architetto del sultano di Costantino- 
poli. In una lettera inviata nel 1903 da Costantinopoli, D’ Aronco definì Cal- 
ligaris «valente artista in ferri battuti a Udine» e lo stesso architetto lodò 
la preraffaellita inferriata delle rose, esposta nel 1906 a Milano, acquistata 


° La mostra d’Arte Decorativa, «La Patria del Friuli», 11 agosto 1907; Ferro battuto e 
rame martellato, ivi, 29 agosto 1907; A/ cinematografo, «Il Lavoratore», 14 settembre 
1907; Echi della Mostra decorativa, «La Patria del Friuli», 1 ottobre 1907; Exhibition 
of Venetian Decorative Arts, New York 1919, 13; G. Bucco, L’opera di Alberto Calli- 
garis, 91; Eap., L’arte del ferro battuto a Udine dall’Ottocento al Novecento, in Enci- 
clopedia monografica del Friuli Venezia Giulia, Aggiornamenti 3, 1978-1986, Udine 
1986,559-584: 570. 
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7.Alberto Calligaris, Paravento in ferro e vetro con ghirlanda di rose e rami di me- 
lograno, 1906 (da «Arte Italiana Decorativa e Industriale», 1906). 





8. Alberto Calligaris, Cancello dei pavoni, 1907 (da «Arte Italiana Decorativa e In- 
dustriale», 1907). 
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per il Museo delle Arti Applicate di Torino e nella quale rami di rose si 
combinavano con geometrici ornati secessionisti’. Numerosi sono inoltre i 
ferri battuti di Calligaris eseguiti per architetture daronchiane; da quelli 
progettati nel 1908 con papaveri spampanati (e purtroppo non eseguiti) per 
la cappella funebre Zuzzi nel cimitero di San Michele al Tagliamento a 
quelli per il tempietto di San Giovanni di Udine (1911) fino all’importan- 
te commessa per il Municipio di Udine negli anni Venti. 

Dal 1910 al 1914 l’attività di Alberto Calligaris fu frenetica: insieme ad 
Alessandro Mazzucotelli, celeberrimo artista milanese del ferro battuto, fu 
premiato alla prestigiosa Esposizione Internazionale d’Arti Decorative di 
Bruxelles nel 1910. Nel 1911 fu presente anche all’Esposizione Interna- 
zionale d’Arte Decorativa di Torino con varie lampade, cancelli, fontane e 
fioriere ricche di riprese neocinquecentesche*. Nello stesso 1911 coordinò 
le sale dedicate al ferro battuto nella I Mostra d’Emulazione fra gli arti- 
giani e gli operai del Friuli, mentre si confermò la prassi, ormai consolida- 
ta, dell’officina di esporre i ferri battuti (fig. 10) che tanto successo aveva- 
no avuto in Europa, anche nelle manifestazioni regionali contribuendo co- 
sì alla creazione di una tradizione friulana nella lavorazione del ferro bat- 
tuto. Nella I Esposizione degli Artisti Friulani di Udine del 1913% Alber- 
to Calligaris ripresentò le lampade forgiate nel 1911 e fu l’unico esponen- 
te friulano chiamato a rappresentare le arti applicate, nel 1913 organizzò 
una personale al Circolo Artistico di Trieste, che fece conoscere la sua opera 


53 Valore artistico riconosciuto, «La Patria del Friuli», 14 settembre 1910; G. Bucco, L’o- 
pera di Alberto Calligaris, 82. 

% Lo stabilimento Calligaris all’ Esposizione di Torino, «La Patria del Friuli», 11 maggio 
1911; Esposizione Internazionale di Torino - Palazzo delle Arti Decorative e Industriali 
- Mostra delle Opere in ferro battuto delle Officine Calligaris a Udine «Arte Italiana 
Decorativa e Industriale», n.s. XX, 7 (1911), 58-59, figg. 147-151; C. COSTANTINI, A/- 
berto Calligaris, 100-112; G. Bucco, Il ferro battuto in Friuli tra Liberty e Déco. Alberto 
Calligaris e la sua scuola, «Quaderni della FA.C.E.» 63, 1983, 7; EAD., L’opera di A. 
Calligaris, 81-85; EAD., L’arte del ferro battuto, 573; EAD., Il ferro battuto in Friuli: Al- 
berto Calligaris e la sua scuola, in Carlo Rizzarda e l’arte del ferro battuto in Italia, a 
cura di A.P. Zucni Tauro, Vicenza 1987. 

S La Mostra d’Emulazione, «La Patria del Friuli», 29 agosto 1911; Mostra d’Emulazio- 
ne fra gli artigiani e gli operai del Friuli, 1911, 32-33; G. Bucco, L’opera di Calligaris, 
93; EaAD., Il ferro battuto, 94. 

5% Lo stabilimento Calligaris all’ Esposizione di Torino, «La Patria del Friuli», 11 maggio 
1911; Prima Esposizione degli artisti friulani Alberto Calligaris, ivi,7 dicembre 1913; 
I Esposizione degli Artisti Friulani, Catalogo della mostra, 1913, 24. 
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10. Alberto Calligaris, Fontana dei serpenti, 1911 (da «Arte Italiana Decorativa e 
Industriale», 1911). 


11. Alberto Calligaris, Lampada della 
libellula, 1911. 
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in ambito giuliano”. La sua attività non rimase circoscritta nell’ambito friu- 
lano, ma numerosi lavori furono eseguiti a Trieste, tra cui si distinguono i 
ferri battuti per la sede della Riunione Adriatica di Sicurtà nel 1912, e nel 
Veneto. Qui lavorò a lungo a Bassano, Adria, Treviso, Venezia e Padova do- 
ve spesso collaborò con l’architetto Gino Peressutti, autore di molti villini 
residenziali, distrutti in gran parte durante la Seconda Guerra Mondiale. 
Tuttora esistenti sono i ferri battuti per palazzo Folchi (1909), i cancelli per 
palazzo Wollemburg e le inferriate per la Cassa di Risparmio di Padova. 


Nei ferri battuti liberty, ispirati al mondo vegetale, Calligaris studiò at- 
tentamente l’opera di Alessandro Mazzucotelli, rispetto al quale egli si di- 
mostrò meno sicuro e meno originale nella stilizzazione, ma altrettanto abi- 
le nella tecnica. Certamente erano noti all’artista friulano i numerosi ferri 
battuti eseguiti dal fabbro milanese per villa Antonini di Crocetta del Mon- 
tello, arredata dall'amico mobiliere udinese Angelo Sello. I contatti fra Cal- 
ligaris e Mazzucotelli non mancarono: esposero insieme a Torino nel 1902 
e nel 1911, nonchè a Bruxelles nel 1910. Calligaris riprese dal Mazzucotel- 
li alcuni stilemi caratteristici, quali il nastro piatto spiegazzato e attorto se- 
condo linee “a schiocco di frusta”, le foglie di ippocastano del cancello per 
lo stabilimento Delser, i fiori carnosi mollemente appoggiati sui cancelli per 
la ringhiera della Società Italiana per l’Utilizzazione delle Forze Idrauliche 
di Venezia. 

Questa produzione influenzata dal fabbro milanese trovò espressione 
stupefacente nei disegni per le ringhiere dei poggioli del villino van de Bor- 
re di Treviso (1908) e soprattutto nei ferri battuti per palazzo Folchi a Pa- 
dova, eseguiti scrupolosamente secondo i progetti negli anni 1909-1910. Per 
palazzo Folchi Calligaris forgiò numerosi lavori: ringhiere esterne ed inter- 
ne, cancelli e lampadari caratterizzati da un fantasioso uso di motivi flo- 
reali, soprattutto rose avviluppate in svariate composizioni nei piani infe- 
riori, quelli più facilmente visibili, mentre semplici foglie carnose decora- 
vano i ricurvi poggioli alla turca dell’ultimo piano. In questi ferri battuti Al- 
berto Calligaris non solo dimostrò un’attenta osservazione della natura, ma 
anche quelle capacità di stilizzazione che lo avevano reso famoso. 

Accanto alle inferriate, ai cancelli, alle lampade, ai portavaso decorati con 
fiori e foglie, già negli anni 1906-1907 Alberto Calligaris introdusse nei ferri 
battuti figure animali vigorosamente stilizzate (fig. 11) l’aquila progettata per 


5 Alberto Calligaris a Trieste, «La Patria del Friuli», 23 maggio 1913. 
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il cancello di palazzo Berghinz (1908) in Udine, pipistrelli che decorano lam- 
pade funebri, due pavoni che compongono un elegante cancello esposto nel- 
la Mostra d’Arte Decorativa di Udine del 1907, nel quale ravvivò la tinta 
scura del ferro fucinato con vetri opalescenti e dorature. Accanto alle ico- 
nografie liberty dei pavoni, Calligaris usò in alari e sostegni per lampade an- 
che deformazioni grottesche di draghi e grifoni, che ricordano 1 ferri battu- 
ti senesi antichi e quelli moderni prodotti dall’officina Franci. 

A partire dal 1906 Alberto Calligaris si avvalse di motivi neocinque- 
centeschi e addirittura classicheggianti: melograni, rose e rami di quercia, 
greche e scudi, iniziando un recupero della tradizione artistica italiana che 
si affermò pienamente negli anni Dieci. Nella produzione di Calligaris finì 
per prevalere un Liberty ibrido, dove l’ispirazione fitomorfa Art nouveau si 
combinava variamente con il florealismo ottocentesco e con il recupero del 
Rinascimento, caro al decadentismo di Gabriele D'Annunzio. La scelta 
operata da Calligaris conciliava però senza strappi laceranti la ricerca di no- 
vità con la tradizione ottenendo nei ferri battuti una originalità senza stra- 
vaganze, particolarmente apprezzata nell'ambiente friulano e che grande 
successo ottenne anche all'Esposizione di Torino del 1911. 

Di questi ferri battuti datati al 1911 resta preziosa testimonianza foto- 
grafica nelle tavole della rivista «Arte Italiana Decorativa e Industriale» a ri- 
prova del riconoscimento raggiunto da Alberto Calligaris a livello nazionale. 
Nelle fioriere, nelle fontane e nei cancelli l’artista abbandonò il virtuosismo 
floreale che lo aveva reso famoso per accostarsi all’arte del Quattrocento e 
del Cinquecento in quello stile ibrido, denominato da Rossana Bossaglia ri- 
flusso floreale dannunziano, in cui le nuove iconografie liberty si mescolava- 
no alle riprese storiche. È curioso notare come l’iter stilistico di Calligaris cor- 
risponda perfettamente a quello di Raimondo D’Aronco, impegnato negli 
stessi anni nella progettazione del Municipio di Udine e sensibile anch’egli al 
riflusso storicista. Dei lavori esposti nel 1911 la Fontana dei serpenti in mar- 
mo e ferro battuto è quella più legata all'Art nouveau nei racemi floreali e 
nelle spire dei rettili, eseguite con virtuosismo. Puntuali riprese rinascimenta- 
li si ritrovano nel cancello in stile cinquecento con corona e scudo centrale 
presentato nella stessa esposizione, il primo di una serie numerosa di opere 
simili tra le quali si può annoverare anche il cancello per villa di Prampero a 
Tavagnacco. Molto rappresentative di questo gusto sono anche le alzate-por- 
tafiori costituite da una base in marmo da cui si alzano classiche colonnine 
reggenti la vasca circolare, lavorata a motivi floreali e a classicheggianti pro- 
tomi animali, ripetuti in molti esemplari fino agli anni Venti. Questo Liberty 
pregno di richiami rinascimentali piacque molto a Gabriele D’ Annunzio, am- 
miratore dell’arte di Calligaris al punto da acquistare per le sue residenze (tra 
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cui il Vittoriale) parecchie sue opere. Il Calligaris, a sua volta, conservava nel 
suo studio un dono del poeta a riprova di un’amicizia nata durante la guerra 
in occasione dei lavori per la Basilica e il Cimitero degli Eroi di Aquileia. 

Un'altra fonte di ispirazione per Alberto Calligaris furono i ferri battu- 
ti francesi: soprattutto quelli settecenteschi in stile Luigi XV cui si ispiraro- 
no i disegni per le ringhiere del palazzo Colauzzi Pietrobon a Venezia del 
1911. Da questi modelli francesi riprese i delicati serti floreali che ingentili- 
scono le strutture o le greche neoclassiche, come si può notare nei cancelli 
di Palazzo Wollemborg a Padova, nella ringhiera per villa Comini ad Arte- 
gna e in quelle per la filiale di Adria della Banca Cooperativa di Rovigo. 

Questo Liberty neorinascimentale, in cui studio dal vero, riprese stori- 
che, capacità di stilizzazione personale e abilità tecnica si fondevano in pa- 
ri misura, incontrò vasta fortuna in area veneta, soprattutto a Venezia, Tre- 
viso, Padova e Trieste. Particolarmente significativi furono i ferri battuti per 
la Cassa di Risparmio di Padova (1914) nei quali urne e cartigli si dispon- 
gono tra lussureggianti piante di rose, melograni e ulivo. Simili furono le 
cancellate progettate nel 1912 per il Palazzo della Riunione Adriatica di Si- 
curtà di Trieste; realizzate però solo per gli interni, mentre le grate esterne 
furono forgiate in una versione economica e modulare. Gli splendidi pro- 
getti acquerellati mostrano un trionfo di motivi decorativi a ghirlande e fre- 
gi a foglie d’acanto, melograni e papaveri entro una struttura di garbata mi- 
sura rinascimentale. Questo lavoro mise in contatto Alberto Calligaris con 
Arduino Berlam (Trieste, 1880 - Tricesimo, 1946), architetto e critico d’ar- 
te triestino, che lo elogiò per i suoi ferri battuti, prodotti in grandi dimen- 
sioni e in grandi quantità, ma sempre di buon livello artistico. Nel 1924 la 
stima reciproca si concretizzò nella collaborazione tra Arduino Berlam e 
Alberto Calligaris, che realizzò la lampada votiva, ispirata alle lucerne ro- 
mane, le inferriate e i cancelli per il Tempietto Votivo di Tricesimo, riattato 
dall’architetto per onorare i caduti della Prima Guerra Mondiale. 

L’esecuzione dei ferri battuti neocinquenteschi prevedeva anche l’im- 
piego di ornamenti in bronzo, realizzati a cera persa nella stessa officina, e 
di vetri opalescenti per imitare le pietre antiche e dare qualche tocco di co- 
lore. La capacità di selezionare gli aspetti più significativi della natura ani- 
male o vegetale si nota nelle le tre lampade esposte a Torino nel 1911. La 
lampada da tavolo della libellula deriva da quella a soffitto creata nel 1906 
da Alessandro Mazzucotelli, quella delle bisce sembra anticipare il pannel- 
lo dall’analogo soggetto esposto a Monza nel 1931, la terza a forma di cam- 
mello sembra anticipare le stilizzazioni déco. La figura del cammello rita- 
gliata da una lastra è infatti bidimensionale con parchi ornamenti stretta- 
mente funzionali, come i bulloni che ne decorano la sella. 
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La gamma dei ferri battuti prodotti dall’officina Calligaris in questo pri- 
mo scorcio del Novecento fu molto vasta e consisteva prevalentemente in pez- 
zi unici: ringhiere con invito costituito da lampade o portafiori per gli scaloni 
interni delle ville e dei palazzi, sostegni per lampade a parete (i cosiddetti 
bracciali), lampadari a corona, fioriere, fontane decorative. Solo in alcune can- 
cellate Alberto Calligaris introdusse degli elementi modulari nella struttura 
portante, come le sbarre per i cancelli del palazzo Concina a San Daniele 
(1911) o le pelte per la variante delle grate per il Tempietto dei Caduti di Udi- 
ne (1911). Fasce decorative orizzontali e verticali avevano il compito di per- 
sonalizzare l’opera come nel caso degli imponenti cancelli del castello di Pie- 
lungo (1912) ornati con monumentali ferali e anelli per attaccare i cavalli. Li- 
mitatissimi furono i riferimenti al neogotico, limitati alle grate delle cappelle 
funerarie come quella de Asarta a Fraforeano e ai grandi lampioni dalle estre- 
mità puntute ideati per il conte Giacomo Ceconi di Pielungo e che furono re- 
plicati anche nel cortile interno del castello di Zoppola (fig. 12). 

Ormai la fama di Alberto Calligaris si era diffusa a livello nazionale 
tanto che nel 1915 egli fu invitato alla LXKXXIV Esposizione Internaziona- 
le di Roma dove presentò due portavasi e una torciera di ferro battuto”. 


Questo primo fortunato periodo d’attività culminò nel 1913 con la pub- 
blicazione del volume / ferri battuti di A. Calligaris - schizzi e progetti - 40 
tavole contenenti i progetti più significativi del fabbro per i tipi dell’ Edito- 
re Torinese Crudo. 

La scoppio della Prima Guerra Mondiale segnò infatti la fine dell’Art 
nouveau, ma non riuscì a fermare il dinamico fabbro, che eseguì nel 1916, pri- 
ma dell’invasione del 1917, tutti i lavori in ferro battuto per il Cimitero degli 
Eroi posto dietro alla basilica d’Aquileia: il recinto esterno su disegno del- 
l’architetto Guido Cirilli, le croci sulle tombe, offerte dall’ Associazione Dan- 
te Alighieri, la lampada e i due candelabri per l’altare del Milite Ignoto”. Per 
queste commesse egli seppe guadagnarsi la stima di Celso Costantini, che de- 
dicò all’artista un penetrante articolo sulle pagine di Arte Cristiana, più vol- 
te citato. Per il Costantini infatti Calligaris incarnava il proprio ideale esteti- 
co di un’arte «fatta né di solo passato, né di solo avvenire, ma di quel dive- 
nire che unisce il passato col presente e il futuro». 


8 Catalogo Illustrato LXXXIV Esposizione internazionale di Roma, Roma 1915, 13. 

9 G. BRUSIN, // cimitero degli eroi di Aquileia, «La Panarie» II (1925), 323-337. 

9 C. CosTANTINI, Alberto Calligaris, 101-102. Per ulteriori precisazioni sulla tecnica cfr. 
G. Bucco, L’arte del ferro battuto, 3, 576-577. 
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12. Alberto Calligaris, Fanale, 1920 ca. Zoppola, Castello. 
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Dopo l’invasione del 1917, Alberto Calligaris fuggì a Venezia, subito 
dopo la vittoria manifestò una fortissima volontà di ripresa partecipando 
già nella primavera del 1919 all’Esposizione di Arti decorative veneziane 
promossa a New York dall’ Associazione per il lavoro e da Luigi Luzzatti. 
Vi furono esposte opere di artisti rifugiati a Venezia nel 1918, i lavori fu- 
rono venduti negli Stati uniti stante l’impossibilità di collocare oggetti di 
lusso sul mercato italiano”. 

Sempre nel dopoguerra Alberto Calligaris operò con Celso Costanti- 
ni disegnando gli arredi e la scenografia per la cerimonia della scelta e del 
trasporto a Roma della salma del Milite Ignoto, tumulato sull’ Altare del- 
la Patria”. 


L'officina di Alberto Calligaris negli anni Venti e Trenta 


Nel dopoguerra le prime cure di Alberto Calligaris furono rivolte al re- 
cupero delle macchine rubate dagli occupanti e al ripristino delle officine, 
da dove alcuni ferri battuti erano stati trafugati e trasportati nel palazzo 
Imperiale di Vienna. La vecchia bottega di borgo San Cristoforo fu sosti- 
tuita con una moderna officina in via Micesio, dove lavorarono fino a set- 
tanta operai. Era attrezzata con quindici forni per la fucinatura a caldo e le 
fucine erano affrontate ai banchi di montaggio per permettere la miglire la- 
vorazione a martello dei lavori; sul fondo del capannone tre magli taglia- 
vano, sbozzandoli, lamine e barre. Il fatto stesso di lavorare presso la sua 
officina era titolo di merito e molto valevano sul mercato del lavoro gli at- 
testati di servizio che l’artista rilasciava agli operai più capaci. 

Non mancava una sala d’esposizione con le testimonianze delle mi- 
gliori opere prodotte dall’officina, mentre nel suo studio Alberto Calligaris 
teneva una piccola collezione privata di opere d’arte, dono di artisti, am- 
miratori e colleghi, tra cui una lapide dono di Celso Costantini e di Ga- 
briele D’ Annunzio. Tutte le opere vennero regalate o quasi e come scrisse 
Alberto «era un patrimonio che i tempi hanno mandato in fumo»9, 

Lo stesso D’Annunzio dettò le iscrizioni incise su placche d’argento 
che decoravano un cofano ligneo disegnato dal Calligaris e scolpito da Luigi 


6! Exhibition of Venetian Decorative Art, New Jork, 1919, 1-13. 
€ M. CALLIGARIS, Biografia. 
6 A. CALLIGARIS, Lettera ai miei cari figli, manoscritto, 1959. 
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Badini. In esso erano contenuti il calamaio e la penna che erano serviti per 
l’armistizio di villa Giusti e che furono donati al Museo del Risorgimento 
di Roma”. 

Nel 1921 Alberto Calligaris fu presidente della Giunta direttiva e or- 
ganizzò la sezione d’arte applicata al metallo della II Mostra d’Emulazio- 
ne fra artigiani, operai e piccole industrie, nella quale diede ampio spazio 
ai fabbri e a un gruppo di operai dell’officina Calligaris: Giovanni Moro, 
Francesco Cattarossi, Enrico Bernardis, Luigi Cossio, Giovani Ronco e An- 
tonio Bressan®. Costoro esposero una serie di ferri fucinati in stile me- 
dioevale e moderno, tra cui lampade e fioriere e furono fedeli collaborato- 
ri del Calligaris ad esempio nel montaggio dei cancelli del Municipio di 
Udine. Costituirono quelle maestranze specializzate che eseguivano i lavo- 
ri artistici, le saldature a bollitura e montavano i pezzi sul posto, eseguen- 
do se necessario i relativi adattamenti. 

Nell’anno scolastico 1919-1920 riprese anche l’indefessa opera di pro- 
mozione dell’istruzione professionale. Alberto Calligaris industriale diven- 
ne Presidente e rappresentante del Governo nel Consiglio d’ Amministra- 
zione della Scuola d’Arti e Mestieri, trasformatasi in Regia Scuola Profes- 
sionale “Giovanni da Udine”. Grazie al suo interessamento si ottennero dal 
governo i fondi necessari per le attrezzature, il ripristino dei locali e il rin- 
novo dei laboratori. Egli iniziò anche la costruzione dei nuovi locali pro- 
gettati da Ettore Gilberti e dotò l’officina delle macchine e degli attrezzi 
più moderni per la lavorazione dei metalli. In tal modo nel 1925 l’istituto 
si trasformò in Scuola Industriale, dove l’artista fu nominato regio Comis- 
sario fino al 1932, quando fu nominato Presidente del Consiglio di Ammi- 
nistrazione e delegato del Ministero dell’Educazione Nazionale. Finalmen- 
te nel 1938 vide coronato il suo sogno di veder istituito anche in Udine un 
Istituto Tecnico Industriale. 

Nel 1923 si costituì sotto la Presidenza del Calligaris anche il Consor- 
zio Provinciale per l’Istruzione Tecnica per promuovere e coordinare l’in- 
segnamento professionale. Per circa dieci anni Calligaris controllò e rinno- 
VÒ i programmi delle 150 scuole professionali serali sparse nei vari paesi 
del Friuli abolendo la copia dai gessi e dai modelli. Favorì metodi di inse- 
gnamento basati sulla copia dal vero e all’uopo organizzò dei corsi di per- 


6 La consegna del calamaio dell’armistizio di villa Giusti al Museo Centrale del Risor- 
gimento, Roma, 1920, 11. 

& Catalogo II Mostra di Emulazione fra artigiani, operai e piccole industrie, Udine 1921, 
159,12. 
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fezionamento per gli insegnanti. Egli deprecava infatti la rigidità del siste- 
ma scolastica italiano e riteneva che le scuole operaie gestite dai comuni e 
dagli enti locali potessero aiutare meglio lo sviluppo dell’artigianato e del- 
le piccole industrie locali. 


Nei primi anni Venti i ferri battuti dell’officina furono forgiati in quel- 
lo stesso stile floreale, ricco di rimandi classicisti, tipico degli anni Dieci e 
che caratterizzava la produzione dell’officina come un marchio di fabbrica. 

Numerosi furono i lavori commissionati nella cittadina di Portogruaro 
tra i quali si distinguono 1 ferri battuti per casa Scarpa (1921) e quelli per vil- 
la del Negro (1922). La ringhiera del 1921 ripropone ancora volute con mo- 
tivi floreali liberty inseriti però in una disposizione ritmica ormai Déco. Le 
opere per villa Del Negro furono invece realizzate secondo i disegni pub- 
blicati da Crudo nel 1913, mentre la fontana della sala era una riproduzio- 
ne di quella esposta nel 1911 a Torino. Anche i motivi a greca e palmette 
classicheggianti rispecchiavano ancora il gusto tradizionale dell’officina qua- 
le si era venuto configurando negli anni Dieci. Fu un lavoro monumentale 
poiché Calligaris realizzò grandiosi cancelli esterni e interni, grate per fine- 
stre, bracciali per lampade, lucernai, ringhiere e fioriere angolari e da sala. 
In queste opere i serti di rose e i viluppi di foglie carnose sono ancora di gu- 
sto liberty, ma modificate da una schematizzazione Déco evidente nelle co- 
rolle compatte dei fiori e nel regolare e simmetrico attorcersi delle volute. 

Il rilancio produttivo dell’azienda avvenne nel 1923 con la partecipa- 
zione alla Prima Biennale di Monza, cui Alberto Calligaris partecipò fuori 
concorso, poiché nella sezione del Triveneto egli faceva parte anche della 
Giuria di accettazione delle opere, della Giuria esecutiva e del Comitato 
centrale e provinciale. Anche i lavori presentati alla Prima Biennale di 
Monza nel 1923 riproponevano il caricato stile floreale di gusto dannun- 
ziano. Alcuni di essi, per esempio una fioriera da salotto con protomi leo- 
nine, erano stati eseguiti nell’anteguerra, mentre era stato realizzato espres- 
samente per Monza il pannello con le bisce che si drizzano da un cespuglio 
di rose. In quest’opera i ferri della parte superiore si dispongono in riccio- 
li simmetrici di gusto déco, molto usati negli anni Venti, quando si svilup- 
parono le tendenze alla semplificazione. Più originali nella loro stilizzazio- 
ne si presentarono i soprammobili a forma di cervo e giraffa*. 


6 La I Mostra Internazionale delle Arti Decorative nella villa Reale di Monza, 
MCMXXIII Notizie - Rilievi - Risultati, Bergamo 1923; Catalogo Ufficiale della IV 
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Quattro lavori di «armoniosa fattura e di sobria concezione»? già espo- 
sti a Monza, furono presentati all'Esposizione Goriziana di Belle Arti del 
1924 da Alberto Calligaris, definito alla latina Magister ferrarius utinensis. 

Le due eleganti piantane esposte alla III Biennale di Monza del 1927 
furono disegnate dall’architetto Pietro Zanini, incaricato di coordinare la 
sezione friulana*. Qui l’adesione alla semplificazione déco divenne evi- 
dente. Quella a forma di giglio stilizzato e reggente una coppa in vetro di 
Murano blu cobalto (tuttora di proprietà Zanini) è molto simile agli esem- 
plari creati da Carlo Rizzarda e Umberto Bellotto, l’artista veneziano in- 
ventore dello strano connubio tra ferro e vetro. Nella serie di piccoli reggi- 
vaso da tavolo esposti nella stessa occasione Alberto Calligaris sostituì al- 
le coppe in vetro altre in ceramica (fig. 13), prodotte dalla ditta Galvani, 
che con i loro rustici disegni a fiori meglio si adattavano alla pesantezza dei 
supporti lavorati a volutine regolari. Anche in questo caso i lavori di Al- 
berto Calligaris furono molto simili a quelli esposti da Umberto Bellotto a 
comprovare un comune modo di operare, testimoniato anche da rapporti 
di stima reciproci. Il veneziano Bellotto fu infatti uno tra gli 80 artisti e ar- 
tigiani ( tra cui si possono annoverare Angelo Sello, Gerolamo D’Aronco 
e Aurelio Mistruzzi) che donarono nel 1923 al Calligaris una copia del Co- 
dice Atlantico di Leonardo per celebrare la sua nomina a Commendatore 
della Corona d’Italia. 

Anche la ringhiera del palazzo Maffioli a Udine (1926), su progetto di 
Pietro Zanini, testimonia la garbata adesione all'Art déco, interpretata so- 
prattutto come schematizzazione regolare di volute e riccioli. La collabo- 
razione di Pietro Zanini con Calligaris restò comunque un episodio isola- 
to, legato alla pratica dell’insegnamento delle arti applicate nelle scuole 
operaie, poichè l’artista del ferro battuto era troppo geloso del suo mestie- 
re per condividerlo con altri progettisti. 


Esposizione Triennale Internazionale delle Arti Decorative e Industriali, Monza 1927, 
53-54, 61; C. FACHINI, Visita collettiva degli operai artisti, «Il Giornale di Udine», 14 ago- 
sto 1923; E. GILBERTI, Espositori del Friuli alla Mostra di Monza, «La Panarie» I (1924), 
1-9; R. PAPINI, La Mostra delle Arti Decorative a Monza IV Le arti dei metalli e delle 
pietre, «Emporium» LVIII (1923), 80-82; G. MARANGONI, // ferro battuto, II, Milano 
(1925), tavv. 128, 130; G. Bucco, L’arte del ferro battuto, 574; EAD., Il ferro battuto in 
Friuli, 96; La Pagina Illustrata delle piccole industrie «Le Tre Venezie» V (1929), 49. 

8 C. ERMACORA, Alla mostra goriziana di Belle Arti «La Panarie» I (1924), 163; Catalo- 
go della Prima Esposizione Goriziana di Belle Arti, Gorizia 1924, 25-26. 

8 O. ALorsio, I Friulani e Monza «La Panarie» IV (1927), 305-309: 309. 
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13. Pietro Zanini (progettista) Alber- 
to Calligaris (esecutore), Reggivaso, 
1927 (foto Pignat. Udine, Musei Civi- 
ci, Fototeca). 





Nel 1925 Alberto Calligaris organizzò insieme con il mobiliere Ange- 
lo Sello ed Ettore Gilberti il padiglione friulano alla Fiera Campionaria di 
Milano, mentre meno importante fu la partecipazione nel 1926 alla Fiera di 
Fiume”. 


Nell’officina Calligaris lo stile più usato fu quello floreale, ricco di ri- 
prese eclettiche e classiciste, che negli anni Venti non si limitarono al Cin- 
quecento, ma si estesero ad ampi recuperi dal rococò francese con le sue 
volute alternativamente concave e convesse e gli stemmi incorniciati da 
ghirlande. Questo stile fastoso e storicheggiante era evidentemente quello 
che meglio si adattava alle richieste dei committenti, tra i quali numerosi fu- 
rono gli istituti di credito e gli enti pubblici, basti ricordare i ferri battuti per 
il palazzo della Provincia di Trieste, per il Palazzo di Giustizia di Trieste o 
quelli per l’atrio della Società Veneta di Padova a ricordo dei caduti in guer- 
ra (1925). L’imponenza e il numero dei ferri battuti dovevano propagandare 


°° Per il padiglione del Friuli alla Fiera Campionaria di Milano, «Il Giornale del Friuli», 
9 novembre 1925; // successo del Friuli alla Fiera di Fiume, «La Patria del Friuli», 23 
agosto 1926. 
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14. Alberto Calligaris, Ringhiera con invito per villa Miotti a Tricesimo, anni ’20. 


853 


in qualche modo l’affidabilità e l’importanza dell’istituto che li aveva com- 
missionati cosicchè Alberto Calligaris preferì affidarsi al sicuro recupero 
storicista abbandonando gli sperimentalismi della prima fase della sua pro- 
duzione. Grate e cancelli segnarono il trionfo delle volute, delle palmette, 
delle ghirlande, dei rosoni barocchi tra foglie d’acanto, in cui il ferro bat- 
tuto si mescolava a particolari fusi in bronzo, come si può notare nelle in- 
ferriate per villa Miotti a Tricesimo (fig. 14) o nei cancelli e nelle ringhiere 
per la sede di Fiume dell’Istituto Federale di Credito, eseguiti nel 1927. I 
lavori commissionati alla Calligaris erano in genere molto impegnativi poi- 
ché si dovevano realizzare tutti i ferri battuti interni ed esterni degli edifi- 
ci, sempre piuttosto imponenti: grate, lampadari e lampade a muro. Lo stes- 
so Guido Marangoni rilevò che i pezzi prodotti dall’artigiano-artista erano 
spesso e volentieri di dimensioni notevoli, fatto che ne spiegava il caratte- 
re massiccio, assente nei lavori del Mazzucotelli e del Bellotto, molto più 
aerei e leggeri. La pesantezza dei ferri battuti di Calligaris è evidenziata da 
tutti i critici e si spiega sia con il desiderio di far corrispondere la forma al- 
la robustezza del ferro, sia con la tecnica di lavorazione a forgiatura, che 
esige notevoli spessori del metallo. 

Per soddisfare impegnative commesse di tal genere Alberto Calligaris do- 
vette abbassare il livello artistico della produzione: questa rimase sempre ma- 
nuale, ma per formare l’intelaiatura dei cancelli si usarono sempre più le ver- 
ghe, sbozzate al maglio e si optò per una lavorazione il più possibile modula- 
re. I battenti, lavorati nell’anteguerra uno ad uno con profilature irregolari e 
motivi floreali furono sempre più spesso realizzati con una struttura modula- 
re a maglie, sbarre o pelte (già sperimentate nell’anteguerra), composte da 
moduli ripetuti e assemblati tra loro. In occasione del restauro di un cancello 
per villa Coletti, ho infatti potuto osservare come anche i fiori venissero ese- 
guiti in più pezzi (corolla in due pezzi, bottone centrale, foglie laterali) varia- 
mente assemblati tra loro. Bandita ogni asimmetria, si adottò la forma ret- 
tangolare in cui le parti ornamentali forgiate si disposero lungo i profili se- 
condo quei criteri di equilibrio e proporzione che sempre avevano caratteriz- 
zato l’officina. La forgiatura secondo disegni espressamente creati ad hoc fu 
mantenuta solo nei fastigi dei cancelli, nei quali spesso Calligaris rielaborò i 
modelli creati da D’Aronco per il Municipio di Udine, come si può notare, ad 
esempio, nelle numerose cancellate per il castello di Duino. Le semplificazio- 
ni formali permisero una lavorazione si potrebbe dire “seriale” dei cancelli, 
che potevano essere così prodotti contenendo al massimo i costi. 

Alberto Calligaris continuò a praticare la tecnica della bollitura che 
permetteva di saldare i pezzi senza lasciare traccia e di modellare plastica- 
mente il ferro. Le parti da saldare erano riscaldate a circa 900 gradi, cioè 
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quasi al punto di fusione delle molecole superficiali, tanto che bastava ac- 
costare le superfici affinchè si saldassero, permettendo anche di continua- 
re a modellare i pezzi grazie alle alte temperature raggiunte. Questa tecni- 
ca usata per forgiare fiori e particolari decorativi fu però affiancata dalla 
più semplice modellazione con stampi e ferri sagomati. Alcuni ferri a for- 
ma di stelo e stampi per foglie, boccioli e lampade ad olio, sono stati da me 
ritrovati presso il signor Toscano, operaio della Calligaris, il quale mi ha 
confermato che ogni lavorante foggiava da sé i ferri del mestiere. Inoltre 
un cavalletto con varie protuberanze permetteva di forgiare le nervature 
delle foglie battendo la lamiera. Alcune lavorazioni, come la stiratura del 
metallo per forgiare rami spinosi, cadde in disuso, mentre sempre più fre- 
quente divenne la pratica del traforo per decorare piatti e lamine decora- 
tive usate spesso per le rifiniture dei cofanetti. 

Per far fronte alle commesse si preferì aumentare il numero degli ope- 
rai, fino a un massimo di una sessantina, e in misura minore il numero del- 
le macchine, che rimasero quelle tradizionali: magli per sbozzare i pezzi, fu- 
cine per forgiarli secondo le forme volute, banchi di montaggio per assem- 
blare i ferri. 

Spesso negli anni Venti gli stessi disegni venivano riutilizzati per edifici 
diversi, per esempio ringhiere e cancelli ideati per la Banca Cattolica di San- 
to Stefano di Portogruaro (1924) furono utilizzati anche per il Palazzo della 
Società Friulana di Elettricità e nelle ringhiere della Posta in Udine. Invece 
nel primo Novecento i pezzi fucinati erano unici e venivano replicati tutt’al 
più in uno o due esemplari espressamente richiesti dalla committenza. 

Le iconografie floreali e animali del periodo liberty furono abbandona- 
te, ma i lampadari a corona e le fioriere funebri continuarono ad essere pro- 
dotti nelle tipologie consolidate perchè trovavano sicuro mercato. Ci fu pe- 
rò una riduzione considerevole del campionario di lavori prodotti. Nell’an- 
teguerra nell’officina si forgiavano opere molto varie comprendenti pensili- 
ne, reggitende e tutto quanto era attinente all’arredo domestico, mentre ne- 
gli anni Venti la produzione si limitò ai prodotti maggiormente richiesti e 
cioè ringhiere, cancelli, recinzioni e lampadari. 

Senza dubbio le opere più importanti eseguite dall’Officina Calligaris 
negli anni Venti furono quelle per la Basilica del Santo a Padova (1924- 
1929) e per il Municipio di Udine (1921-1929). Questi ferri battuti, certa- 
mente meno originali e moderni di quelli liberty dal punto di vista stilisti- 
co, hanno uno spiccato carattere monumentale per la quantità e le dimen- 
sioni dei cancelli. Queste opere per essere forgiate e collocate avevano bi- 
sogno non solo di grandi capacità tecniche e di mestiere, ma anche di un’of- 
ficina modernamente attrezzata. 
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Le cancellate della Basilica del Santo a Padova 


Nel 1921 i componenti della Presidenza della Veneranda Arca di S.An- 
tonio vollero riadattare i vecchi cancelli delle cappelle delle Nazioni, ese- 
guiti dalla ditta Fransbeck di Monaco di Baviera, poiché impedivano la vi- 
sione degli affreschi testé completati all’interno. Dietro suggerimento del 
Presidente, il friulano conte Nicolò de Claricini, essi si rivolsero ad Alber- 
to Calligaris che, dopo un sopralluogo, sconsigliò di risistemare i vecchi can- 
celli promettendo fin dal dicembre 1922 un progetto per eseguire delle nuo- 
ve cancellate”. Queste dovevano avere tutte una struttura identica e misu- 
re uguali per ottemperare a criteri di uniformità estetica, rispondenti pe- 
raltro anche a criteri di lavorazione modulare. 

Il primo aprile 1924 Calligaris presentò il bozzetto degli otto cancelli di- 
segnati su uno schema comune alto metri 1,80, formato da tre parti uguali: 
due laterali fisse e una centrale mobile divisa in due battenti (fig. 15). Ogni 
battente era forgiato con un bordo déco a volute simmetriche, che racchiu- 
deva un pannello centrale costruito da moduli quadrilobati, sostituibili a 
quelli a balestra presenti nel modello. L’effetto di quest’ultimo era già stato 
studiato nel recinto ideato per la statua di sant'Antonio nel duomo di Udi- 
ne (1923). La costruzione era dunque modulare e ciò rendeva possibile una 
lavorazione seriale da parte di operai comuni, resa necessaria dai tempi ri- 
stretti e dalla monumentalità della commessa. Ci sono infatti due copie di 
ogni cancello, montate simmetricamente rispetto all’asse centrale costituito 
dalla Cappella del Tesoro. Ogni cancello pesa una tonnellata e per la loro 
forgiatura gli operai comuni lavorarono 1561 ore, quelli specializzati 539 ore. 

Gli effetti di vivacità e galezza prescritti dai committenti erano assicu- 
rati dalle decorazioni forgiate a forma di giglio, rosa, passiflora e melogra- 
no, secondo le prescrizioni dei committenti. Alberto Calligaris sostituì la vi- 
te alla passiflora e con i motivi vegetali prescritti fece eseguire dagli ope- 
rai specializzati fasce ornamentali e corone floreali al centro dei battenti, 
disposte intorno agli stemmi, decorati con monogrammi degli enti o nazio- 
ni che avevano contribuito al lavoro. Quattro gigli portaceri si alzano dal- 
la fascia superiore di ogni cancello ed erano previste parti ornamentali in 


7° Padova, Archivio Moderno della Veneranda Arca di Sant’ Antonio, Categoria III, La- 
vori Fondi Assicurazioni della Basilica, Classe I, Lavori Manutenzioni, busta 29 fasc. 
3°, busta 31 fasc. 3°, busta 32; L. PupPI, G. TOFFANIN, Guida di Padova - Arte e Storia 
tra case e palazzi, Trieste, 1983, 252, 301; G. Bucco, // ferro battuto, 11; EAD., L’opera 
di Alberto Calligaris, 87; EAD., L’arte del ferro battuto, 574. 
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15. Alberto Calligaris, Cancello per il deambulatorio della Basilica del Santo di Pa- 
dova con particolare decorativo, 1924-1925. 


bronzo fuso per dare maggior ricchezza e vivacità alla composizione. Per un 
ideale adattamento ai bronzi donatelliani del Santo, i cancelli dovevano ave- 
re un’impronta donatelliana o meglio cinquecentesca, del tutto in linea con 
gli orientamenti stilistici dell’artista. Riproponevano infatti in una dilatata 
monumentalità quello stile floreale neorinascimentale, che tanto successo 
aveva avuto nei ferri battuti della Cassa di Risparmio padovana (1914). 

Gli otto cancelli furono completati entro l’aprile 1925, ma il primo, 
quello per la cappella di Santa Rosa da Lima, fu posto in opera già nel giu- 
gno 1924 da montatori venuti appositamente da Udine. 

Gli otto cancelli disposti simmetricamente a partire dalla Cappella del 
Tesoro erano decorati con viticci e grappoli d’uva, melograni, rose, e gigli che 
si rispondevano specularmente tra loro ai lati del grande deambulatorio. Es- 
si costituivano senza dubbio le opere più valide dal punto di vista artistico, 
ma la commessa antoniana riguardava anche altri cancelli, grate, archi per ve- 
re da pozzo, eseguiti tra il 1926 e il 1929 per svariati locali del convento e per 
1 chiostri. Dal momento che i ferri battuti dovevano qui adeguarsi alle strut- 
ture esistenti Alberto Calligaris prese spesso a modello esempi barocchi. 

Nel 1926 si completarono i più semplici cancelli che immettevano al chio- 
stro del noviziato, gli archi e i coperchi dei pozzi nei chiostri della Biblioteca 
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e del Noviziato, i cancelli della Biblioteca, tutti eseguiti secondo esempi ba- 
rocchi per meglio adattarsi alle forme tradizionali. Questi lavori furono pa- 
gati nel 1926 insieme ad altre commesse meno impegnative: una risistema- 
zione del cancello nel chiostro della biblioteca e rinforzi per le porte del te- 
soro. 

Gli ultimi interventi nella Basilica del Santo sono datati al triennio 
1927-1930, quando le officine Calligaris costruirono il cancello per l’atrio 
della Biblioteca, decorato con una vaso in bronzo e la ringhiera in ferro bat- 
tuto per lo scalone della biblioteca, dalla semplice forma barocca ravviva- 
ta da brillanti pomoli in ottone. 


I ferri battuti per il Municipio di Udine 


Tutti i disegni dei ferri battuti furono eseguiti da Raimondo D’Aronco 
nel 1916, l’architetto era infatti convinto che il ferro combinasse al meglio 
l eleganza di forme con la funzionalità. Solo grazie alla collaborazione con 
Alberto Calligaris potè estrinsecare queste potenzialità del materiale ado- 
perato non tanto con funzioni costruttive, ad eccezione dei velari, ma con 
valenze decorative, particolarmente consone all’interpretazione daronchia- 
na dell’Art déco. 

Gran parte dei ferri battuti del Municipio, soprattutto quelli di valore 
artistico, furono eseguiti dall’Officina Calligaris, che allora era al massimo 
della fama, dopo aver eseguito i prestigiosi cancelli per il Santo di Padova. 

Il primo incarico fu, nel 1921, l’appalto di sei balaustre per chiudere le 
finestre alla base della Sala del Popolo. Alberto Calligaris le eseguì in fer- 
ro e bronzo nel 1921 su semplici disegni daronchiani raffiguranti due ric- 
cioli elastici, fucinati al maglio e fermati al centro da una fascetta”. Tali in- 
ferriate sembrerebbero ancora esistenti sotto la sopraelevazione del pavi- 
mento eseguita nel 195072, 


7 Udine, Musei Civici, Archivio D’Aronco, negg. 23003/1985-23010/1985; 23696/1985; 
22999/1985; 23696/1985-22699/1985; 22647/1985; 22702/1984; Udine, Archivio Comu- 
nale, Archivio Storico Edilizia Pubblica, cartolare 3; Udine, Archivio Comunale, Re- 
gistro Delibere del Podestà, s. 3 settembre 1929, 573-574; L. DAMIANI, Arte del Nove- 
cento in Friuli, 1. Il Liberty e gli anni Venti, Udine 1978, 65; G. Bucco, L’opera di Al- 
berto Calligaris, 86; EAD., Il ferro battuto in Friuli, 96. 

? D. BARILLARI, G. DE MARCO, F. FLOREANI, La Sala del Popolo restituita in Restaurare 
l’architettura contemporanea. Progetti, teorie, realizzazioni, in Atti del Convegno na- 
zionale (Udine, 20 febbraio 1999), Mariano del Friuli 2002, 49-56. 
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All’esterno fu completato l’angolo prospiciente piazza Contarena e 
D’Aronco volle ribadire il carattere italiano del palazzo progettando sulla 
torre dell’arengo una incastellatura che doveva reggere la campana, che nel 
medioevo serviva a radunare il popolo. L'antica campana comunale si tro- 
vava nel cimitero di San Vito e fu riutilizzata dall’architetto con scoperti in- 
tenti simbolici. La realizzazione del complesso sistema di sostegno fu affi- 
data all’officina Calligaris, che, tra il 1922 e il 1923, la forgiò in ferro fuci- 
nato e particolari in bronzo, secondo schemi simili a quelli usati nei pozzi 
dei chiostri del Santo. 

Alla ripresa dei lavori interni nel 1929 la realizzazione delle ringhiere 
in ferro battuto dello scalone del Palazzo degli uffici Comunali fu inserita 
nel programma delle opere più urgenti, mentre i cancelli in ferro del pian 
terreno furono per il momento rimandati nel tempo. Tuttavia nel settem- 
bre 1929 i lavori per le balaustre e per i cancelli furono accumunati nell’e- 
secuzione in due lotti: il primo, comprendente i fre cancelli verso piazzetta 
Lionello e le balaustre dello scalone, fu appaltato alla officina Calligaris, il 
secondo lotto, comprendente i cancelli fissi e mobili verso via Cavour e via 
Rialto fu affidata invece alla Magro e Mencacci. 

Le balaustre dello scalone principale e i cancelli del Municipio potero- 
no essere realizzati solamente nel 1929, quando il Comune riuscì ad accan- 
tonare i soldi previsti. I ferri battuti realizzati dal Calligaris si possono divi- 
dere in tre gruppi: i tre cancelli, le balaustre a pannelli per lo scalone princi- 
pale fino al vestibolo del secondo piano e le ringhiere complete per la scala 
dal secondo al terzo piano. I progetti relativi furono elaborati da D’Aronco 
in anni diversi: al 1916 si datano i disegni per le balaustre e la ringhiera del- 
lo scalone, mentre quelli dei cancelli, facevano parte delle ultime tavole com- 
missionate a D’Aronco ed eseguite nel 1927. 

Le balaustre dello scalone principale svilupparono i motivi iconografi- 
ci usati nel modello presentato al Comune, con una accentuazione del sen- 
so del colore, ottenuto accostando il ferro fucinato al rame e al bronzo do- 
rato. I parapetti comprendevano due balaustre per le rampe montanti dal 
vestibolo del primo piano al secondo, una balaustra per il pianerottolo e 
due balaustre per il vestibolo del secondo piano, due balaustre per le fine- 
stre tra lo scalone e la Sala del Popolo. Ad eccezione delle ringhiere dis- 
poste obliquamente lungo le rampe, decorate con il motivo della greca, tut- 
te le altre hanno uno schema comune, perfettamente integrato con quella 
già in opera: un identico elegante intreccio di volute con racemi vegetali 
che racchiudono al centro un ovale disposto in verticale od orizzontale, a 
seconda delle dimensioni richieste. Per l’importanza del posto occupato le 
balaustre disposte sul vestibolo del primo e del secondo piano sono più 
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grandi e hanno una corrimano ricurvo, invece delle riquadrature dritte del- 
le altre. Se il motivo della greca e dei rosoni compare in alcune ringhiere 
turche e riprende la decorazione a stucco degli arconi, le forme delle balu- 
stre sono una elegante rivisitazione déco dei ferri battuti francesi settecen- 
teschi in stile Luigi XV. Furono realizzate con massello di ferro fucinato 
con corrimani di bronzo lucidato, rosoni in rame e, raffinatezza unica per 
una officina del ferro battuto, particolari dorati a foglio di oro vero. 

Più semplice fu la ringhiera tra il secondo e il terzo piano: eseguita con 
elementi modulari di ferro battuto, saldati con bulloni e uniti tra loro con vo- 
lute. Le decorazioni in bronzo e rame sono distribuite in modo molto più par- 
co € si evitarono finimenti in curva, difficili da eseguire e quindi poco adatti 
a essere disposti in una parte del palazzo cui poche persone accedevano. L'i- 
dea di usare una struttura di base simile a un graticcio fu sperimentata da 
D’Aronco in casa Huber a Therapia, proprio per ringhiere oblique, nel 1906. 
Lo spunto fu ripreso in questa scala secondaria del Municipio, dove la Calli- 
garis adoperò i bulloni invece delle difficili saldature a bollitura. 

A detta dei vecchi operai delle officine il lavoro più complesso fu quel- 
lo per i tre cancelli della facciata principale, lavorati su due facce con par- 
ticolari in bronzo e rame e forniti di controtelai per l’applicazione dei cri- 
stalli. I battenti ripresero lo schema già usato da D’Aronco per le grate del- 
la Sala del Popolo: quattro volute disposte simmetricamente bloccavano i 
tondini ritorti che formavano le sbarre. La lunetta fissa, posta nella parte 
superiore, era invece decorata con un elaborato fastigio e con un ovale in- 
corniciato da racemi vegetali che terminavano con due medaglioni ovali 
sbalzati a rosetta. La parte di più difficile realizzazione fu la cornice ester- 
na dei battenti, che aveva una sezione curva ornata per tutta l’altezza con 
rami d’acanto intrecciati, che furono montati con grande fatica sul posto. Il 
modello dell’incorniciatura fu sperimentato da D’Aronco durante il suo 
soggiorno turco per la ringhiera di casa Huber a Therapia, dove alcuni spec- 
chietti presentano rami intrecciati secondo schemi più semplici, ma sempre 
su una superficie curva. I motivi a racemi furono poi ripresi da D’Aronco 
negli stucchi dell’ Appartamento di rappresentanza del Sindaco, mentre lo 
schema generale dei cancelli riproponeva i modelli rinascimentali, più vol- 
te riutilizzati da Alberto Calligaris negli anni Venti. 

È importante notare come i ferri disegnati dal D’Aronco si accordino 
pienamente con lo sviluppo stilistico di Alberto Calligaris: sinuose linee li- 
berty si fondono con elementi secessionisti e riprese floreali neorinasci- 
mentali in un insieme organico di grande prestigio. Volutamente D’Aron- 
co voleva fondere nell’architettura del Palazzo degli Uffici di Udine ri- 
chiami rinascimentali e barocchi in una struttura moderna riallacciandosi 
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esplicitamente alla tradizione artistica italiana. I complessi disegni daron- 
chiani furono eseguiti da Calligaris con grande abilità e perfezione tecnica, 
che realizzarono quella fluidità di linee voluta dal Maestro gemonese. Co- 
me nei lavori più complessi il colore scuro del ferro fucinato fu alleggerito 
con lucidi bronzi, fulve applicazioni in rame e dorature, che avevano sem- 
pre caratterizzato l’opera di Alberto. 


A partire dagli anni Trenta, il Razionalismo imperante aveva drastica- 
mente eliminato dall’arredo i ferri battuti, che avevano costi altissimi, inol- 
tre il rinnovamento della produzione era stato fatto proprio da una serie di 
officine locali, per esempio la Magro & Mencacci o la Valerio & Martini, 
che avevano sperimentato forme novecentiste e razionaliste poichè erano 
meno condizionate dal peso della tradizione. Invece l’officina Calligaris si 
era attestata su una produzione tradizionalista, riconoscibile quasi come un 
marchio di fabbrica; del resto la tradizione ebbe sempre una enorme im- 
portanza nella gestione delle botteghe artigiane come continuava ad esse- 
re la Calligaris. Nonostante le dimensioni da piccola industria, Alberto Cal- 
ligaris continuava nell’officina ad incarnare la figura dell’artigiano-padro- 
ne di bottega, figura tipica dell’artigianato friulano. 

L’officina non partecipò più alle esposizioni mentre aumentò l’impe- 
gno di Alberto nella didattica del’arte applicata. L’arte del ferro battuto fu 
inserita tra quelle facenti parte del Consiglio Nazionale dell’ Artigianato e 
nel 1933 Alberto Calligaris ne fu uno dei tre rappresentanti presso il go- 
verno insieme ad Alessandro Mazzucotelli e al faentino Giulio Matteucci. 
Fu inoltre membro dell’Istituto Veneto per il Lavoro, ricoperse cariche nel- 
l’Istituto Nazionale di Credito alle Piccole Industrie e Artigianato, Presi- 
dente del Comitato Provinciale Piccole Industrie. 

Il tentativo di rinnovare il disegno o di sostituite il ferro con i nuovi ma- 
teriali, alluminio e rame, fu portato avanti con maggiore successo nelle grate 
della cripta del Tempio Ossario di Udine nel 1934-1935. Calligaris disegnò dei 
moduli a forma di pelta, che, nonostante l’apparente semplicità, avevano bi- 
sogno di una lavorazione lunga e notevolmente costosa dato il notevole spes- 
sore dei ferri e la necessità di ottenere la lavorazione di fucinatura”?. 


I lavori del Tempio Ossario furono dunque uno degli ultimi lavori im- 
pegnativi dell’officina, nella quale fin dagli anni Trenta aveva cominciato a 


7 ASU, Archivio Deputazione Provinciale di Udine, b. 1261. 
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lavorare il figlio di Alberto, Mario Calligaris. Per reagire alla crisi e alla con- 
correnza nel 1936 Mario Calligaris, tentò di rinnovare in senso moderno la 
produzione disegnando per il castello di San Giusto lampadari, portacan- 
dele, bracieri, insegne dalle forme moderne ed essenziali. In questa opera- 
zione era però evidente la contraddizione tra la modernità del disegno e la 
funzione degli oggetti, per esempio i bracieri che non avevano più ragion 
d’essere come elementi di riscaldamento. 

In una intervista del 1924 Calligaris aveva espresso parere favorevole 
per la formazione di Musei Etnografici per documentare l’artigianato, i me- 
stieri e le piccole industrie locali. Tali interessi si concretizzarono in saggi 
sull’arte di Benvenuto Cellini, interpretato come modello da imitare nella 
sua funzione di capo di una bottega d’arte rinascimentale e su un articolo 
relativo a un ignoto maestro vetraio udinese. Negli anni Quaranta gli inte- 
ressi storici si accentuarono. Calligaris esaminò la struttura dell’alare friu- 
lano, forse l’oggetto in ferro più noto dell’arte popolare locale, e l’attività 
della Scuola Mosaicisti Friuli”*. 

Lo scoppio della guerra privò l’officina della materia prima da lavora- 
re. Alberto Calligaris resistette un anno pagando gli operari per evitare che 
andassse disperso un patrimonio di conoscenza artigianale. Poi dovette ce- 
dere e le opere di ferro fucinato furono vendute a peso nel cortile delle of- 
ficine segnando la fine della gloriosa officina. Fu una scelta oltremodo do- 
lorosa per un artista che aveva sempre tenuto grande conto delle piccole 
cose che lo avevano circondato, come egli stesso annotò”. 

«Il 20 aprile 1960 Alberto Calligaris chiudeva la sua laboriosa e fecon- 
da esistenza» come scrive il figlio Mario. Fu rapidamente dimenticato nel- 
la Udine del boom economico, come accadde del resto a molti artisti locali 
da Raimondo D’Aronco ad Angelo Sello. Amaramente convenne «con la 
sua coscienza di non aver proprio nessun debito di riconoscenza verso la mia 
città natale». L'ultima sua nota manoscritta fu per il «gruppo fotografie e 
disegni originali miei», già richiesti da Carlo Someda de Marco e deposita- 
ti nel 1985 dal figlio Mario presso i Musei Civici di Udine in attesa di una 
mostra, che neppure lui ha potuto vedere. Alberto Calligaris si raccoman- 
dava ai suoi «se sarete costretti ad alienare mobili o altri oggetti vi racco- 
mando per quanto possibile di fare attenzione che la mia roba non vada a 


74 A. CALLIGARIS, Benvenuto Cellini, Udine 1923; In., Il focolare friulano, «Avanti cul 
Brun!» 12, 1945, 5-18; In., Mosaico e mosaicisti, ivi, 9, 1944, 99-105. 

® Calligaris Alberto, Manoscritto 1959. 

6 Ibid. 
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finire nelle mani di qualche zotico ignorante o peggio che lo faccia per spe- 
culazione»”. Ci sarà nel nuovo millennio qualcuno che voglia raccogliere le 
ultime volontà dell’artista facendo conoscere la bellezza dei suoi disegni? 

Nel dopoguerra il figlio maggiore di Alberto, Mario Calligaris insieme 
coni fratelli Roberto e Adriano iniziò la produzione di mobili in ferro. L’in- 
dustria costituiva un nuovo settore nella lavorazione dei metalli e Alberto 
ne andava fiero per l’onestà, la bravura e la serietà della gestione. L’offici- 
na continuò ad operare fino al 1985. 

L'officina Calligaris diede un impulso fondamentale all’arte del ferro 
battuto friulano. Vi si formarono non solo tutti i fabbri locali, ma anche ar- 
tigiani che provenivano da fuori regione per imparare le tecniche artigia- 
nali della forgiatura. Antonio Baldini, futuro direttore della Scuola di Mo- 
saico spilimberghese e quindi fonte autorevole, sottolinea come nel 1927 
nelle officine Calligaris (ma il discorso è valido per tutte le botteghe dei 
metalli) l’abilità artigianale era più importante della tecnica. Gli operai 
«appassionati all’ Arte loro, conoscitori ottimi del disegno, abilissimi ma- 
neggiatori del martello e più che tutto perfetti e buoni amici del ferro» sa- 
pevano sviluppare tutte le potenzialità del materiale in modo creativo «con 
mente volitiva, ricca di idee, che sa quello che vuole e quello che può»”8. 


Officine friulane tra Art déco e Razionalismo 


Nel primo cinquantennio del Novecento l’esempio dell’officina Calliga- 
ris fu seguito dai titolari di botteghe minori per importanza e produzione: 
Magro e Mencacci e Valerio & Martini, sensibili la prima all’Art déco, la se- 
conda alla progettazione razionalista. Un ruolo a parte fu quella della botte- 
ga Tremonti specializzata nella lavorazione del rame e meno sensibile ai cam- 
biamenti delle mode. Intorno a queste officine ruotava un grande numero di 
artigiani specializzati nel settore del ferro battuto, formatisi nelle botteghe ci- 
tate o presso le officine del ferro battuto attivate nelle scuole d’arti e me- 
stieri. Gli operai decidevano di mettersi in proprio operando anche nei pae- 
si più piccoli e formarono dunque una rete artigianale capillarmente diffusa. 

Questi artigiani dei metalli non usarono mai le macchine per una pro- 
duzione di serie e quindi la bottega d’arte non si evolse mai nell’industria 


© Ibid. 
7 A. BALDINI, Un artista friulano del ferro battuto Alberto Calligaris, «Le Tre Venezie» 
III, 2 (1927), 41-45. 
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proprio per il metodo di lavoro manuale. Nell’officina Calligaris il titolare 
Alberto fu contemporaneamente imprenditore e lavoratore, diresse sem- 
pre la produzione senza la collaborazione degli architetti progettisti; questi 
fecero la loro comparsa solo con le ditte Magro e Mencacci o con la Vale- 
rio & Martini, entrambe attive negli anni Venti e Trenta. Tuttavia anche in 
questo caso non si può parlare di industrial design poiché i disegni erano 
pensati in esclusiva per uno o pochissimi oggetti, che continuavano ad es- 
sere prodotti manualmente secondo i criteri artigiani. 

Nel mobilificio Sello l’intervento manuale era stato abbinato all’opera 
delle macchine fin dai primi anni del Novecento, invece nella lavorazione 
dei metalli la tradizione della bottega d’arte continuò fino agli anni Tren- 
ta, quando l’importanza del settore subì un drastico ridimensionamento. 

L’attività svolta da Alberto Calligaris, sia a livello di addestramento 
delle maestranze nella officina sia di insegnamento professionale, favorì 
l’incremento in Friuli della piccola industria meccanica e metallurgica. Nel 
1937 si contarono nel settore circa ottanta ditte che impiegavano 2.600 ad- 
detti nella produzione di ferri battuti, attrezzi agricoli, biciclette. La lavo- 
razione artistica del ferro battuto rimase comunque un’attività artigiana in 
cui l’intesa fra il padrone e gli operai era quella tradizionale. Perizia tecni- 
ca, versatilità artigiana nel lavoro, conoscenza dei materiali supplirono per 
un po’ alla carenza di macchine utensili che esigevano costosi investimen- 
ti che nessuno in Friuli voleva o poteva fare. Purtroppo i criteri produttivi 
rimasero ancora una volta strettamente artigianali impedendo il passaggio 
alla fabbricazione in serie, alla quale le semplici forme razionaliste si sa- 
rebbero prestate. Ciò comportò circa a metà degli anni Trenta la chiusura 
di gran parte delle ditte artigiane. 

Gli artigiani operavano in botteghe piccole e buie, lavoravano spesso con 
accorgimenti tradizionali che ignoravano le risorse della modernissima orga- 
nizzazione produttiva, tramandandosi piccoli segreti industriali, sistemi, spe- 
cializzazioni, peculiarità e ricercatezze ignote alla produzione di serie. Nel- 
l’economia friulana la lavorazione dei metalli raggiunse dunque, nonostante 
l’assoluta mancanza di materie prime, un alto grado di specializzazione. 

L’attività di queste ditte restò sempre a un livello inferiore rispetto a 
quella dell’officina Calligaris specie per quanto riguarda la quantità di 0g- 
getti prodotti. Mancò loro quell’apertura internazionale e nazionale garan- 
tita da Alberto Calligaris e si limitarono dunque a partecipare ad esposi- 
zioni locali, con l’unica eccezione della Magro e Mencacci. Poco note fuo- 
ri dell'ambito regionale ebbero qualche buona recensione su riviste nazio- 
nali grazie all’azione promozionale svolta dall'Ente Nazionale Piccole In- 
dustrie. 
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Officina Magro e Mencacci 


Pietro Mencacci e Gino Magro (Udine, 1893 - ivi, 1980), due operai del- 
la officina Calligaris, si erano presentati nel 1911 alla Mostra d’Emulazio- 
ne Udinese, dove avevano esposto un portafiori e una lampada a muro, pre- 
sumibilmente molto simili allo stile floreale del loro maestro. Nonostante 
le traversie belliche la piccola officina da loro fondata tra il 1919 e il 1920 
continuò l’attività con successo poichè nella Mostra d’Emulazione del 1921 
1 due fabbri figurarono nel comitato promotore generale e Pietro Mencac- 
ci fu addirittura, insieme ad Alberto Calligaris, uno degli otto membri or- 
dinatori della sezione Arte applicata al metallo. 

Nel 1923 l’officina fu presente alla Fiera Campionaria di Milano nella 
sezione dell’industria meccanica e nel 1924 fu invitata con i suoi ferri bat- 
tuti a una crociera promozionale dei prodotti italiani, tra i quali figurava- 
no anche i lavori del fabbro feltrino Carlo Rizzarda. Tra il 1925 e il 1926 
nelle fiere di Milano, di Padova e nella Prima Biennale Friulana d’Arte di 
Udine la ditta Magro e Mencacci si distinse per la produzione in stile mo- 
derno. Una parte della produzione ricalcava ancora, con qualche ulteriore 
semplificazione, quella della Calligaris, come mostrano alcuni fanali, una 
grata per finestra realizzata con riccioli barocchi saldati a piattina, i cancel- 
li a sbarre con pomoli d’ottone per il palazzo udinese della Società Friula- 
na d’Elettricità. In quest’ultimo edificio la Magro e Mencacci collaborò con 
l Officina Calligaris, che realizzò i restanti ferri battuti per le scale e i can- 
celli degli ascensori. Questa divisione dei lavori tra le due officine doveva 
essere piuttosto frequente come prova la realizzazione dei cancelli laterali 
e di alcuni velari interni nel Municipio di Udine, su disegno di Raimondo 
D’Aronco. 


La collaborazione con Raimondo D’Aronco 


La collaborazione con il grande architetto liberty iniziò nel 1925 quan- 
do l’officina Magro e Mencacci aveva eseguito i ferri artistici per villa Tam- 
burlini, accuratamente progettati da Raimondo D’Aronco. L’architetto di- 
segnò la ringhiera modulare con ferri a “esse”con “invito”, mentre il lam- 
padario a corona con farfalle stilizzate, molto simile a quelli della Calliga- 
ris, fu progettato da Ermes Midena. 

La Magro e Mencacci fu l’unica officina friulana chiamata a collabo- 
rare da D’Aronco nei lavori del Municipio insieme alla notissima Calliga- 
ris e Vi si si può ravvisare un riconoscimento della capacità raggiunta dai 
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due fabbri con l’offerta di lavorare nel Palazzo degli Uffici, che era diven- 
tato infatti un po’ il simbolo delle botteghe d’arte friulane. Nel 1929 fu as- 
segnata all’officina Magro e Mencacci la commissione per due cancelli per 
gli scaloni secondari, due cancellate fisse ornamentali e due cancelli nel pas- 
saggio coperto tra via Cavour e via Rialto. Si trattava di opere indubbia- 
mente di minor pregio rispetto a quelle affidate alla Calligaris e prive de- 
gli ornamenti in rame e bronzo. Lo schema dei cancelli laterali riprendeva 
quello usato nei battenti di quelli principali con un richiamo, nella rosta fis- 
sa superiore, al motivo della greca. La cornice Art déco nell’alternarsi sim- 
metrico delle volute, era tecnicamente più semplice da realizzare poichè 
l’ornato si svolgeva su una superficie piana. Il fastigio superiore, racchiu- 
dente in un ovale lo stemma di Udine, fu replicato nella rosta delle cancel- 
late fisse, dove il battente risulta formato da un modulare ripetersi di ova- 
li e cerchi vagamente secessionisti. Un’ ulteriore semplificazione si può os- 
servare nelle grate che chiudono gli accessi laterali e nei cancelli interni, co- 
stituiti da barre verticali rafforzate da una fascia trasversale. Era stata la 
stessa officina nel giugno 1929 a offrirsi per eseguire i ferri battuti del Mu- 
nicipio: la parte più difficile da eseguire fu commissionata alla Calligaris e 
quella meno impegnativa alla Magro e Mencacci. 

Alla stessa officina furono commissionati anche i quattro cancelli in 
ferro battuto e bronzo per le porte degli ascensori, inquadrati da infissi in 
legno eseguiti da Angelo Sello. I cancelli sono semplicissimi: solo un picco- 
lo fastigio superiore serve a ricordare le forme di quelli esterni. Più signifi- 
cativa e riuscita fu invece l’intelaiatura in ferro eseguita nel 1930 dall’offi- 
cina Magro e Mencacci per il velario sul soffitto dell’antisala Ajace. Fu lo 
stesso Raimondo D’Aronco a disegnare con un elegante motivo déco a 
conchiglia i vetri colorati del profilo, forniti dalla ditta Maffioli di Venezia”?. 


Il ruolo di Ermes Midena (1895-1972) 


La collaborazione tra l’Officina Magro e Mencacci e l’architetto Rai- 
mondo D’Aronco fu sporadica, mentre un rapporto continuo di lavoro ci 


9 Udine, Archivio Comunale, Archivio Storico Edilizia Pubblica, cartolare 3; Udine, Ar- 
chivio Comunale, Registro Delibere del Podestà, seduta 3 settembre 1929. Per quan- 
to riguarda l’officina si rimanda alla bibliografia ragionata e alla scheda Officina Ma- 
gro e Mencacci redatta dalla scrivente in Le arti a Udine nel Novecento, Catalogo del- 
la mostra di Udine, a cura di I. REALE, Venezia 2001, 416-417. 
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fu con l’architetto Ermes Midena. Negli anni Venti gran parte della produ- 
zione Magro e Mencacci fu infatti disegnata da Midena e la scelta di dele- 
gare a un architetto il disegno della propria produzione fu molto innovati- 
va e valida dal punto di vista artistico. Infatti i fabbri che gestivano le offi- 
cine erano tecnici abili nel mestiere, ma privi delle conoscenze culturali ne- 
cessarie per poter sostenere la concorrenza sul piano delle forme moder- 
ne. La scelta di affiancare alla produzione un architetto fu seguita anche 
dall’Officina Valerio e Martini e, nel settore del legno, dal mobilificio Fan- 
toni. Tuttavia la progettazione degli architetti, specie nel settore dei metal- 
li, non determinò il passaggio alla lavorazione industriale: gli architetti Er- 
mes Midena e Pietro Zanini si limitarono infatti a proporre nuove forme 
razionaliste alle officine, ma gli oggetti continuarono ad essere forgiati con 
le tecniche artigianali tradizionali. 

L’architetto Ermes Midena si era sempre dimostrato molto interessa- 
to al settore delle arti applicate: nell’anno scolastico 1919-1920 insegnò di- 
segno professionale nella scuola “Giovanni da Udine” e nel 1926 aveva di- 
segnato per la Magro e Mencacci alcune lampade ed eleganti piantane per 
lo stand della mostra padovana. Sarei anzi tentata di assegnare a Ermes Mi- 
dena il disegno di tutti i lampadari prodotti dalla Magro e Mencacci negli 
anni Venti: essi furono realizzati in serie limitate e utilizzati in diversi edi- 
fici pubblici proprio perché le dimensioni molto grandi ne limitavano l’uso 
nelle case private. 

Negli anni Venti la produzione disegnata da Midena mostra l’adesione 
a un moderno gusto déco: le piantane che reggono coppe in vetro soffiato 
hanno una struttura molto più esile di quelle realizzate dall’officina Calli- 
garis e somigliano molto a quelle realizzate da Carlo Rizzarda (figg. 16 - 17). 
Gli ornati, minuti ed aerei, si dispongono simmetricamente lungo lo stelo 
o ad aureola intorno ai raffinati vetri battuti delle lampade con un curioso 
effetto orientaleggiante, non estraneo del resto allo spirito dell'Art déco. 
Richiami allo stile moresco, si fecero particolarmente sensibili nei lampa- 
dari per la Banca di Italia a Tripoli, un edificio realizzato da Galileo Chini 
in stile arabo. I lampadari ripresero con riuscite semplificazioni le geome- 
trie orientali adottando forme circolari o spiraliformi incorniciate da profi- 
li spezzati e mistilinei. La struttura esile e aerea era completata con deco- 
razioni a traforo, vetri colorati, profili irregolari. Midena sembrò quasi ri- 
vivere il fascino dell’ Arabia misteriosa rielaborando le caratteristiche déco 
secondo la moderna sensibilità, che comportava una maggiore sintesi e 
schematizzazione delle linee per meglio ottemperare alle esigenze di fun- 
zionalità. La tecnica risultava però molto meno scaltrita rispetto a quella del- 
la Calligaris: le sezioni dei quadrelli di ferro erano sottili, al ferro fucinato si 
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preferiva sostituire il lamierino sbalzato e traforato, mentre le saldature 
erano eseguite a piombo dalla ditta Maffioli. I lampadari per la Banca d’I- 
talia a Tripoli furono prodotti in serie dal momento che alcuni esemplari 
uguali a quelli per la Libia furono utilizzati anche nel Municipio di Pon- 
tebba, dove il salone della Giunta è illuminato da un grandioso lampada- 
rio formato da aerei cerchi variamente intrecciantesi tra di loro. 

Questa prima produzione déco della Magro e Mencacci presenta si- 
gnificative somiglianze con i ferri battuti di Carlo Rizzarda, conosciuto du- 
rante l’esposizione “navigante” del 1924. Le stilizzate volute neosettecen- 
tesche delle piantane, le lampade pensili schermate da sottili profili a curve 
concave e convesse, i lampadari a fiale di vetro su aeree strutture metalli- 
che, conservate nel Museo Rizzarda a Feltre, trovano infatti puntuali rife- 
rimenti con lampadari prodotti dalla officina friulana. 

L’attenzione all’aspetto funzionale degli oggetti, caratteristica essen- 
ziale dell'educazione razionalista dell’architetto Midena, lo indusse a dise- 
gnare tutta una serie di oggetti metallici moderni richiesti dalla vita mo- 
derna, quali i copri-termosifoni. Si ispiravano all'Art déco di Edgar Brandt 
negli emblemata di animali rigidamente affrontati, oppure rivisitavano in 
chiave moderna gli stucchi longobardi nell’intrecciarsi di stelle e rosette. Il 
Déco di Ermes Midena è anche sensibile ai richiami dell’arte settecentesca 
nei profili irregolari e nei gruppi floreali di una specchiera a muro, proba- 
bilmente da identificare con quella esposta nella Biennale Udinese del 1926. 
Un cancello per il palazzo Broili fu costruito con volute che si attorcono ele- 
gantemente secondo un ordine simmetrico, mentre l’aerea struttura di un 
lampadario fu talmente schematizzata da ridursi a fiale di vetro sorrette da 
una leggera intelaiatura metallica ispirata ai ferri di Carlo Rizzarda. 

Mentre i prodotti Calligaris erano quasi sempre unici, i ferri battuti del- 
la Magro e Mencacci erano preferibilmente prodotti in piccole serie: per 
esempio il fanale quadrangolare esposto a Padova nel 1926 fu riproposto nel 
Municipio di Pontebba come /ampadario nell’atrio e lampada a stelo sullo 
scalone. Le cancellate dell’atrio d’ingresso e le grate delle finestre, non dise- 
gnate da Midena, furono invece più tradizionali nell’intreccio regolare di vo- 
lute. Nell’area friulana altri lavori di largo respiro furono i ferri battuti per la 
Prefettura di Udine e quelle per il cinema Eden, edificato da Provino Valle 
e distrutto negli anni Sessanta. 

Midena fu anche il progettista dell’osteria friulana ricostruita alla Mo- 
stra del Vino di Conegliano nel 1927: sia nei ferri, opera della ditta Magro e 
Mencacci che nei mobili eseguiti dal mobilificio Fantoni, egli propose una 
semplificazione dello stile rustico. I migliori risultati furono comunque otte- 
nuti nell’insegna raffigurante un gallo modernamente stilizzato in lamierino 
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17. Officina Magro e Mencacci, Piantana, anni 
Venti. Venti. 


16. Officina Magro e Mencacci, Piantana, anni 
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dipinto, che sembra anticipare il marchio per la fabbrica di coltelli “Due 
Buoi”, composto con schemi geometrici nel 1940. 

La produzione anni Venti della Ditta Magro e Mencacci fu effettiva- 
mente caratterizzata dalle lampade in cui Ermes Midena, dopo la rivisita- 
zione dell’arte araba effettuata per i lampioni della Banca di Tripoli (fig. 
18), si cimentò nello styling dei tradizionali paralumi in seta dagli steli geo- 
metrici, realizzati in ferro lucido o bronzo. Questi semplici paralumi pie- 
ghettati su una struttura tradizionale, ma resa essenziale dall’eliminazione 
di ogni orpello superfluo, incontrarono molta fortuna: illuminavano l’arre- 
do realizzato da Fantoni su disegno di Cesare Scoccimarro per la Fiera di 
Milano del 1929 e furono usati da Midena anche per Casa Cavazzini. 

L’officina Magro e Mencacci era localizzata a Udine presso il Cavalca- 
via di Porta Cussignacco, ma fino dagli anni Venti era stata aperta una filia- 
le a Trieste, in via Vidali, poi, dal 1928, addirittura ne fu creata un’altra a Ro- 
ma. Molti lavori furono così eseguiti nella Venezia Giulia e a Trieste per con- 
to di enti pubblici. Una locandina pubblicitaria ricorda infatti ferri lavorati 
eseguiti per la Banca della Venezia Giulia e quella Italo-Britannica, per il 
palazzo delle Assicurazioni Generali e per il cinema “Excelsior”, con riccioli 
e volute di gusto tradizionale, eseguiti con una lavorazione completamente 
modulare. Nei palazzi sopra i Volti di Chiozza la Magro e Mencacci eseguì 
non solo cancelli e fastosi lampadari, ma anche infissi per negozi di gusto dé- 
co mescolando le palmette e la greca delle maniglie in ottone con il ferro 
battuto delle vetrine e le lastre di marmo della base. Anche in questo caso 
la produzione era seriale poichè vetrine identiche a quelle triestine furono 
montate a Udine nella farmacia “Aquila nera”. Un lampadario in ferro bat- 
tuto fu addirittura inviato al Metropolitan Museum di New York. 

AI 1928 si datano le inferriate esterne, i cancelli e i lampadari per la sede 
triestina della Banca d’Italia. Le inferriate e i cancelli esterni sono semplici e 
massicci per gli spessori notevoli dei ferri e mostrano quasi un gusto voluta- 
mente primitivo. Questo si avverte anche nei quattro lampadari del salone cen- 
trale, nei quali il globo luminoso è sorretto da una gabbia di ferri “a esse”, ap- 
pesi al soffitto con pesanti catene modulari, decorate con i motivi puntuti a sim- 
boleggiare la forza dell’Istituto di emissione. 

Le lampade prismatiche a muro e i fanali in bronzo che illuminano gli 
atri e il vestibolo d’ingresso si ispirano invece all’eleganza déco degli arre- 
di navali, decorati come sono da palmette e volutine classiciste, usati anche 
nelle maniglie e nelle ringhiere delle scale. I lucernai del vestibolo riqua- 
drati dalle greche assomigliano invece ai cancelli e ai velari realizzati dal- 
l’officina Magro e Mencacci per il Municipio di Udine, su disegno di Rai- 
mondo D’Aronco. 
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18. Ermes Midena (progettista) - Officina Magro e Mencacci (esecutrice), Lampa- 
dario per l'Ufficio del Direttore della Banca d’Italia a Tripoli, 1927. 
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Lo stile primitivo dei ferri esterni della Banca d’Italia è avvertibile an- 
che nei poggioli udinesi di Casa Sgualdino (1925-1927), decorati con rusti- 
che catene e motivi romboidali, e nel tripode, disegnato sempre da Midena 
ed esposto alla Mostra Nazionale del Grano a Roma, destinato a sorreg- 
gere un’anfora granaria aquileiese. 

La Magro e Mencacci fu molto attiva nella zona triestina ed entrò pro- 
babilmente in rapporti con l’architetto Arduino Berlam, particolarmente in- 
teressato alle arti applicate. Si spiega così l’«omaggio all’architetto Berlam» 
(come si legge sulla scheda dell’ Archivio fotografico “Friuli”) costituito da 
un piccolo rinoceronte, poggiato su una base di marmo, fuso in bronzo su di- 
segno di Ermes Midena. Nel 1927 circa, in coincidenza con la fine della col- 
laborazione con l’architetto Midena, l’officina ottenne da parte della ditta 
Stuard, diretta dall’architetto Gustavo Pulitzer Finali, l’appalto dei lavori in 
metallo sulle navi costruite a Monfalcone. I pannelli della ringhiera dello sca- 
lone per la motonave Vulcania e i particolari decorativi per la sala cinese del- 
la motonave Saturnia riproposero uno stile Déco ricco di richiami settecen- 
teschi, ideato da Ermes Midena, in cui i lavori in ferro erano corredati da fu- 
sioni in bronzo. La collaborazione con la ditta Stuard negli arredi navali de- 
terminò anche il nascere di un nuovo rapporto di collaborazione con l’ar- 
chitetto Gustavo Pulitzer Finali, ideatore di interni gradevoli di stile interna- 
zionale in cui si contemperavano raffinatezze déco e istanze razionaliste. Gu- 
stavo Pulitzer disegnò e fece eseguire dall’officina udinese una balaustra, in 
cui linee curve e rette si componevano ritmicamente. Il lavoro fu esposto, in- 
sieme alle ringhiere ideate dalla scuola razionalista milanese, sulle pareti del- 
lo scalone d’onore della villa di Monza in occasione della Triennale del 1930. 

Per l’influenza dell’architetto triestino la produzione dell’officina, molto 
incerta se lasciata in mano ai due soci, si orientò decisamente verso lo stile 
razionalista. Un ottimo esempio è tuttora costituito dai cancelli per la Borsa 
di Trieste (1929) eseguiti con grande precisione in ferro lavorato a lima ed in 
bronzo fuso dalla ditta Magro e Mencacci di Udine su un nitido disegno di 
Pulitzer Finali molto simile a quello della grata esposta a Monza. 

La collaborazione con la ditta Stuard e il successo riportato nel 1929 
alla Fiera di Fiume indussero Pietro Mencacci a trasferirsi a Trieste nel 
1932. Erroneamente indicato come artigiano triestino, partecipò nel 1932 
alle esposizioni di Firenze e a quella di Abbazia con una sostegno in ferro, 
disegnato da Arduino Berlam, per un vaso in ceramica gialla modellato dal- 
la Galvani. Esso era simile al modello ideato da Alberto Calligaris ed espo- 
sto nella Biennale di Monza del 1927. 

Nel 1932 l’Officina fu chiusa poiché l’alto costo dei materiali e del lavo- 
ro non rendevano più concorrenziali i prodotti, che dovevano fronteggiare 
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anche il cambiamento di gusto dell’arredo. La chiusura dell’officina non po- 
té essere evitata né con il ricorso ai migliori progettisti del tempo, quali Er- 
mes Midena, Gustavo Pulitzer Finali e Arduino Berlam né dal tentativo di 
produzione in serie. Era infatti latente il conflitto tra uno stile Déco e quel- 
lo razionalista orientato all’abolizione di qualsiasi ornamento. 


Cesare Scoccimarro (1897-1953) e l’officina Brisotto 


Nel territorio pordenonese la lavorazione del metallo ebbe meno im- 
portanza che nell’udinese, tuttavia una certa importanza raggiunse nei pri- 
mi anni del Novecento la scuola di San Vito al Tagliamento nel cui territo- 
rio nel 1910 operavano numerosi fabbri, tra cui meritano di essere ricorda- 
ti Giovanni (talora citato Jean) e Antonio Vendramin , Giuseppe Lovisatti 
di Antonio, attivi nei lavori per la parrocchiale di Casarsa. Giovanni Ven- 
dramin fu l’artigiano più conosciuto: nel 1911 espose un cancello e varie rin- 
ghiere alla I Mostra d’Emulazione di Udine; nel Dopoguerra fu presente 
alla Mostra d’Emulazione del 1921 e insieme al figlio alla II e alla III Mo- 
stra d’Arte del Friuli Occidentale, dove espose candelabri, alari e portava- 
si in ferro battuto. Nel 1922 Giovanni Vendramin eseguì le ringhiere e i lam- 
padari in ferro battuto posti a decorare il Monumento ai Caduti di San Gio- 
vanni situato presso la chiesa, opere nelle quali si dimostrò ancora legato 
al gusto liberty e che raggiungono certamente un livello superiore a quello 
di Riccardo Lovisatti e Antonio Milanese operanti all’interno dell’edificio 
sacro. Questi ultimi parteciparono entrambi alle Mostre d’Arte del Friuli 
occidentale del 1923 e del 1925: nel 1923 particolarmente abbondante fu la 
partecipazione di Antonio Milanese che presentò una serie di candelabri, 
portavasi, bracciali in stile neogotico. Egli eseguì inoltre tutte le lampade 
interne della chiesa in lamierino ritagliato e decorato con gli stessi vetri usa- 
ti nelle finestre; sono lavori modesti sia dal punto di vista tecnico che qua- 
litativo, poichè ripetono la forma a corona demandando l’aspetto goticheg- 
giante solo agli ornati eseguiti corrivamente a traforo. Meglio riuscito fu cer- 
tamente il trono processionale della Madonna, dove si avvalse del disegno 
del cognato pittore Tiburzio Donadon, che trasmise nel lavoro fabbrile il gu- 
sto per una decorazione minuta e complessa. Il trono realizzato in quadrel- 
lo di ferro battuto mostra, molto più che le lampade, la sapienza tecnica del 
Milanese, che comunque non seppe elevarsi al sopra del livello artigianale. 

La tradizione sanvitese della lavorazione del ferro continuò fino agli 
anni Trenta attraverso l’istituzione di una scuola fabbrile intitolata proprio 
a Giovanni Vendramin. 
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Negli anni Trenta si distinse l’Officina Brisotto di Pordenone, che fu 
presente nel 1929 alla Fiera di Fiume e a quella di Milano. La produzione 
di Paolo Brisotto era ancora di gusto tradizionale, costituita com’era da 
lampadari, candelabri, piatti, ringhiere, cancellate decorate con rose e fiori 
forgiati virtuosisticamente ad imitare il repertorio di Alberto Calligaris. La 
svolta in senso moderno della produzione fu dovuta però alla progettazio- 
ne di Cesare Scoccimarro. Per la Fiera di Milano del 1931 disegnò gli sti- 
lizzati soprammobili in ferro battuto posti sopra i mobili eseguiti da Gio- 
vanni Fantoni. Lo stesso Cesare Scoccimarro disegnò nel 1934 per Bortolo 
Brisotto, successore di Paolo un copriradiatore dal semplice disegno razio- 
nalista a lamine parallele in anticorodal, uno dei metalli più usati negli an- 
ni Trenta per la sua resistenza alla corrosione. Il copriradiatore, eseguito 
dall’Officina Brisotto su incarico dell’ENAPI, fu esposto alla Fiera del- 
l’Artigianato di Firenze del 19348, 


La lavorazione del rame 


In Friuli importanza particolare ebbe la lavorazione del rame, metallo 
duttile e facile da lavorare per eseguire secchi, pentole, caldaie, usatissimi 
nella società contadina. In questo campo si distinsero due officine: quella 
di Angelo Tremonti, più antica e legata alla tradizione, e la ditta Valerio e 
Martini, specializzata in disegni novecenteschi e razionalisti di sconcertan- 
te modernità. Specie per quanto riguarda la Tremonti si possono trovare 
delle analogie con le vicende della Calligaris: entrambe infatti svilupparo- 
no un’attività artistica partendo da modeste officine di prodotti d’uso quo- 
tidiano. 


La antica ditta Pasquale Tremonti 


Fu Pasquale Tremonti, originario di Lorenzago di Cadore ed emigrato 
prima a Maniago e poi a Udine, ad aprire nel 1853 una modesta bottega da 
calderaio all’angolo di via del Sale con via Poscolle. Intelligentissimo, co- 
stante al lavoro, estremamente parsimonioso fece progredire la sua impresa 


80 L. GRASSI, // padiglione del Friuli alla Fiera di Milano, «Il Giornale del Friuli», 24 apri- 
le 1931; L'artigianato friulano alla Mostra di Firenze, «Il Popolo del Friuli», 28 marzo 
1934; Affermazioni di Artigiani friulani alla IV Fiera di Firenze, ivi, 14 agosto 1934. 
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che divenne la più importante officina friulana del rame battuto gestita co- 
me una famiglia, secondo i criteri paternalisti del padronato friulano. Vi si 
producevano cucine, stufe, ghiacciaie, caldaie per latterie, ma anche catini 
e lavamani artistici (la cui produzione continuò fino agli anni Venti) for- 
mati da un contenitore con rubinetto posto sopra un bacile. Alla morte di 
Pasquale Tremonti nel 1893, l’officina fu gestita dalla moglie fino a che nel 
1898 ne assunse la direzione il figlio Angelo Tremonti (Udine, 1875 - ivi, 
1945). Nello stesso anno egli ampliò la bottega e nel 1903 costruì tra via Po- 
scolle e via del Sale un nuovo edificio, dove allogò negozio ed officina. Sen- 
za tralasciare le suppellettili in rame per cucina, che costituivano la base del 
commercio paterno, ampliò la produzione con alambicchi per distillazione, 
forni e caldaie per latterie. Opere di questo tipo furono esposte con suc- 
cesso in un padiglione all’Esposizione Regionale di Udine del 1903. Nella 
stessa occasione, per celebrare il cinquantenario di formazione della ditta 
e far conoscere opere più aderenti alle sue aspirazioni artistiche, espose an- 
che dei lavori in rame martellato, premiati con il diploma d’onore. 

L'officina Tremonti fu attiva ininterrottamente dal 1900 al 1961 parte- 
cipando alle più importanti manifestazioni regionali. Ben inserito nell’am- 
biente artistico udinese, Angelo Tremonti aiutò il pittore Enrico Ursella, che 
ricambiò con una bella serie di ritratti della famiglia del suo mecenate. 

La prima opera ricordata dalle fonti fu nel 1900 un vaso, premiato ed 
esposto nel tempietto di San Giovanni. Da un paragone tra l’esposizione 
del 1914 a Trieste e quelle udinesi del 1920 e 1930 balza agli occhi la so- 
stanziale continuità della produzione Tremonti (fig. 19), nella quale piatti e 
bacili si ripetono sempre. Molti oggetti non fecero altro che riprendere le 
forme tradizionali: piatti sbalzati; secchi in rame usati per attingere l’acqua 
con il buing, bracieri, secchielli e conche da lavabo. I lavabi, appoggiati su 
treppiedi oppure appesi al muro, erano molto simili a quelli prodotti dal 
padre e destinati in breve ad essere soppiantati dai nuovi impianti idrauli- 
ci delle cucine. In questi utensili la lavorazione era tradizionale con bac- 
cellature a sbalzo e fasce decorative lungo l’orlo superiore dei secchi. Que- 
sti oggetti di fattura tradizionale continuarono ad essere prodotti anche ne- 
gli anni Venti, quando piuttosto diffuso fu il recupero del folklore. 

Nell’ambito di una produzione molto legata alla tradizione per la na- 
tura stessa degli oggetti, tipici della vecchia società contadina. Pasquale Tre- 
monti cercò però di adeguarsi ai vari stili che via via divenivano di moda. 
Fino al 1914 aderì dunque a un gusto liberty molto comune e stereotipato, 
bene evidenziato in un tripode del 1913, decorato parcamente con trafori 
di gusto secessionista e reggente un vaso in rame sbalzato dalla forma in- 
solitamente complessa. 
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L’opera più importante del periodo liberty fu anche cronologicamente 
una delle prime: l’Aron (l’armadio per i rotoli della Legge) per il tempio 
israelitico di Trieste. L’Aron era costituito da quattro basse colonne con ba- 
si, capitelli e fasce decorative in rame sbalzato tutti realizzati nell’officina 
udinese. Il disegno era stato eseguito da Ruggero e Arduino Berlam, gli ar- 
chitetti che realizzarono, tra il 1906 e il 1912, la sinagoga triestina. I fregi, le 
basi e i capitelli delle colonne mescolavano reminiscenze orientali, soprat- 
tutto siriache e bizantine, con i simboli della tradizione ebraica: i capitelli a 
forma di melograno riprendevano il motivo usato da molti rimonim con- 
servati dalla Comunità. I rami sbalzati erano stati concepiti per integrarsi 
con gli effetti luminosi dell’interno grazie alle tonalità calde del metallo, fat- 
te risaltare maggiormente dall’inserimento di vetri colorati, secondo il gusto 
liberty del colore caro ad Angelo Tremonti. È da ricordare che da allora Ar- 
duino Berlam divenne il principale collaboratore della ditta per molti anni, 

Per restare nell’ambito delle opere a carattere monumentale, più con- 
venzionale fu la gigantesca statua del Redentore (1908), modellata dallo 
scultore Luigi De Paoli e rivestita da lastre in rame sagomate nell’officina 
Tremonti. 

Il Liberty si manifestò appieno invece in una serie di cornici in lamina 
sbalzata secondo scontati disegni fitomorfi, piuttosto simili a quelli usati 
dall’officina Calligaris (fig. 20). Dalle foto d’epoca si notano molti lampa- 
dari circolari o cupoliformi, realizzati in lamina traforata e decorati con fio- 
ri come quelli presentati alla Esposizione Internazionale d’ Arte Decorati- 
va di Milano nel 1906. Il loro effetto doveva risultare un poco Kitsch poi- 
chè le luci risultavano schermate da coppe di vetro opalescenti o da lam- 
padine vivacemente colorate, cionostante questi lampadari ebbero ebbero 
notevole successo tanto da essere prodotti fino ai tardi anni Venti. 

A causa dell’invasione austriaca del 1917 Angelo Tremonti si recò pro- 
fugo a Roma e quando ritornò dovette ricominciare da capo l’attività, poi- 
ché officine e macchine erano state distrutte o portate via. Anche nel do- 
poguerra comunque la produzione fu duplice: quella industriale di macchi- 
ne e caldaie per caseifici e per riscaldamento e quella più propriamente ar- 
tistica, che sostanzialmente non si differenziò molto dalla precendente da 
quel che si può vedere in una foto della produzione artistica Tremonti da- 
tata 1920. La ditta Tremonti aderì al recupero del folklore, che caratterizza- 
va il Déco friulano e continuò a produrre oggetti di forme tradizionali. Il 
fondo fotografico Pignat testimonia la realizzazione di servizi da caffè, la- 
vorati a sbalzo o di forme più semplificate, ma gli oggetti più numerosi fu- 
rono certamente i piatti sbalzati. Alcuni esempi, datati agli anni Venti, so- 
no ancora sensibili alle iconografie liberty nella riproposizione dei sinuosi 
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racemi di rose, ma nel complesso le forme si andarono semplificando. I piat- 
ti ovali o rotondi presentavano semplici fasce ornamentali di contorno a fio- 
ri, frutti o racemi d’acanto. I modelli più elaborati erano decorati con raffi- 
gurazioni centrali, in cui curato era il lavoro di martellatura per rendere le 
superfici vellutate al tatto e senza asperità. Un’ eccezione rispetto ai motivi 
vegetali fu rappresentata da due piatti lavorati a sbalzo e martellati nel cam- 
po centrale, decorati con gli stemmi del Comune di Udine poichè erano de- 
stinati ad ornare le pareti della sala della Consulta nel Municipio udinese. 

Angelo Tremonti espose frequentemente alla mostra dell’Artigianato 
di Firenze e rifiutò decisamente ogni concessione all’industrial design: 11 la- 
voro era sempre rigorosamente fatto a mano cercando di differenziare i 
manufatti con minime varianti. 

L’unico tentativo di rinnovamento avvenne negli anni Trenta grazie al- 
l’architetto Arduino Berlam, che, lasciata la città di Trieste, si era trasferi- 
to a Tricesimo ed era diventato un acuto critico d’arte, con un occhio di ri- 
guardo per le arti applicate all'arredamento. In un suo articolo egli elogiò 
infatti gli artefici e le ditte che continuavano a sviluppare la tradizione ar- 
tigiana: la ditta di ceramiche Galvani, il mobilificio Fantoni e le officine dei 
metalli. Nei lavori in ferro battuto ricordò Alberto Calligaris e la ditta Ma- 
gro e Mencacci, ma non mancò di far menzione dei battirame, creatori di 
quei tradizionali contenitori da cucina, che poi le massaie facevano brilla- 
re sul greto dei torrenti, dopo averli ben ripuliti, secondo una visione idil- 
lica del Friuli, che riscontrava tanto successo. Contrariamente a questa 
esaltazione dell’arte popolare nel 1936 il Berlam disegnò in stile Nove- 
cento una coppa per competizioni sportive motonautiche, rappresentante 
dei pesci, il cui modello in gesso fu eseguito dallo scultore liberty triestino 
Giovanni Mayer, ma la cui esecuzione fu affidata alla perizia tecnica del- 
l’officina Tremonti. La collaborazione di Angelo Tremonti con Arduino 
Berlam volutamente non rivoluzionò i manufatti prodotti, infatti l’archi- 
tetto triestino restò ligio alla tradizione ritenendo che lo stile Novecento 
fosse una evoluzione della tradizione umanistica italiana e criticò le forme 
razionaliste, cui imputava il divario creatosi tra il gusto del pubblico e l’ar- 
te contemporanea. Per Arduino Berlam l’officina Tremonti doveva mante- 
nere saldi legami con la tradizione e con le caratteristiche friulane della la- 
vorazione del rame, frutto d’esperienza secolare e per così dire istintiva. 
Compito dell’architetto non è dunque quello di prevaricare nei confronti 
dell’artigiano imponendo forme rivoluzionarie, ma di contribuire ad otte- 
nere ordinazioni più numerose, indicando modelli al di fuori delle mode, 
calati nelle tradizioni regionali e nel recupero delle forme settecentesche 
dell’argenteria veneta. 
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19. Officina Tremonti, Vaso con soste- 
gno, 1913. 





20. Officina Tremonti, Cornice, 1914. 
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Negli anni Trenta l’Officina Tremonti aveva inventato una particolare 
patinatura a base di fegato di zolfo del rame, che acquistava così riflessi pur- 
purei e azzurri. Questa tecnica fu sfruttata al meglio in quelli che Berlam 
definì vasi bocciati, cioè lavorati con una serie di bozzature, talora contor- 
nate da profili vegetomorfi. La forma ebbe evidentemente molto successo 
poichè vasi simili, atti a contenere fiori recisi a gambo lungo, furono pro- 
dotti ininterrottamente dal 1915 agli anni Trenta. La patinatura dei rami 
conferiva loro riflessi iridati entro una gamma cromatica che svariava dal 
rosso all’azzurro, dal viola al verde cupo e all’oro. Molto ammirata fu l’an- 
fora esposta nel 1934 alla IV Fiera Artigiana di Firenze e le opere esposte 
nel 1935 a Gemona. Molto meno valida risultò invece la produzione di piat- 
ti decorativi, tra cui risonanza spropositata rispetto al valore artistico eb- 
bero i piatti raffiguranti le quattro stagioni: vi si può notare infatti solo una 
certa sintesi formale che non riesce a superare i triti recuperi del folklore, 
così esaltati dal Berlam. 

Alla fine degli anni Trenta i rapporti con l’area triestina si infittirono, pro- 
babilmente grazie all’intervento di Arduino Berlam, che dedicò un articolo ai 
rami sbalzati premiati alla VII Mostra dell’ Artigianato di Firenze. L'officina 
Tremonti fu presente nel 1929 alla V Esposizione di Fiume e una nipote di 
Pasquale Tremonti ricorda che alcuni rami patinati dalle semplici forme no- 
vecentiste furono disegnati da Ugo Carà, scultore triestino progettista negli 
anni Trenta di arredi e di oggetti d’arte applicata. Egli disegnò graziosi porta- 
dolci, zuccheriere, servizi da fumo, candelieri, coppe in metallo di linea mo- 
derna, elegante e sobria senza spigoli e con forme tondeggianti che si presta- 
vano bene allo sbalzo in rame. Molti di questi oggetti d’arte, utili oltre che bel- 
li, furono realizzati proprio dalla ditta Tremonti, che riuscì a ben combinare 
eleganza delle forme razionaliste con la povertà del metallo. 

L’officina Tremonti continuò però ad essere attiva in Friuli dove si ag- 
giudicò nel 1938 il rivestimento in rame del portale a volta nel Tempio Os- 
sario di Udine, da eseguirsi in lastre di rame martellate e patinate, con sa- 
gomature e cassettoni. 

Nel 1945 dopo la morte di Angelo Tremonti, fu il genero Armando Bor- 
tolotto (Venezia, 1912 - Udine, 1987) a prendere la direzione artistica del- 
l’officina collaborando con vari artisti udinesi tra cui Fred Pittino, il pitto- 
re Giovanni Saccomani e soprattutto Ernesto Mitri, collega del Bortolotto 
alla Scuola Media Manzoni. Nel 1954 la ditta Tremonti eseguì uno sbalzo 
donato ad Ernest Hemingway; negli anni Cinquanta Ernesto Mitri disegnò 
delle maschere in rame in stile cubista, eseguite a sbalzo da Luigi Zugolo. 
Lo stesso sbalzò due formelle raffiguranti l'Annunciazione sempre su dise- 
gno, stavolta di stile novecentista, del pittore. Lo stesso Mitri disegnò alcuni 
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motivi zodiacali destinati a decorare dei piatti ornamentali, che ebbero 
grande fortuna sul mercato estero. Nell’archivio Mitri ci sono ancora mol- 
ti disegni di vasi dalle semplici forme tondeggianti, che furono messi in pro- 
duzione dalla bottega Tremonti. 

Nel 1961 l’apertura della via del Gelso portò alla distruzione dell’edifi- 
cio dove aveva sede l’officina, che quindi chiuse definitivamente i battenti*8!, 

Il Razionalismo e la collaborazione con l’Ente Nazionale Artigianato 
e Piccole Industrie caratterizzarono invece l’attività della ditta Valerio e 
Martini. 


Ditta Valerio & Martini 


Il nome di Giuseppe Valerio compare per la prima volta nella sezione 
metallurgica della Seconda Mostra d’ Emulazione nel 1921, dove, associato 
con un certo Martini, espose lavori artistici in rame sbalzato. Il socio è pro- 
babilmente identificabile con Ercole Antonio Martini (Vigo di Cadore, 
1887 - Udine, 1960), titolare delle omonime officine metallurgiche, specia- 
lizzate nella produzione di oggetti artistici in ferro e rame. I laboratori Mar- 
tini erano ubicati in via Cisis, proprio dove ebbe sede la ditta Valerio e Mar- 
tini, come si legge su una carta intestata decorata con un elegante logotipo 
Déco, ideata dal pittore Giovanni Saccomani nel 1928 e alludente ai pro- 
dotti della ditta. Per poter resistere sul mercato due furono i settori di at- 
tività: quello industriale con una produzione di impianti per latterie e di- 
stillerie e l’altro più propriamente artistico. 

I titolari della ditta non avevano dietro di sè la tradizione familiare 
vantata da Angelo Tremonti, che ne era stato però anche condizionato in 
quanto voleva tenere sotto il suo controllo ogni fase della produzione. In- 
vece Giuseppe Valerio e il socio delegarono il disegno e la progettazione 
dei rami artistici ad altri, dapprima a modesti artisti locali come Giovanni 
Della Savia, che disegnò e modellò per il monumento ai Caduti di Pozzec- 
co l’aquila e i fregi, realizzati poi in rame dall’officina Valerio e Martini. I 
piatti e le anfore eseguiti nei primi anni Venti avevano ancora forme mol- 


81 Per quanto riguarda l’officina si rimanda alla bibliografia ragionata e alla scheda Offici- 
na Magro e Mencacci redatta dalla scrivente in Le arti a Udine nel Novecento, 418 - 419; 
Udine, Archivio Storico Camera di Commercio, n. 29734; M. BAROVIER, M. MonpI, C. 
SoNEGO, Vittorio Zecchin 1878-1947 pittura, vetro, arti decorative, Catalogo della mostra, 
Venezia 2002, 296-297. 
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to tradizionali, simili a quelle prodotte da Angelo Tremonti. Per la Mostra 
dell'Economia Domestica a Roma nel 1927 Carlo Someda De Marco usò 
infatti secchi e stampi per dolci in rame, prodotti dalla Valerio & Martini 
per decorare la cucina rustica. Tradizionali furono anche i vasi in rame sbal- 
zato, eseguiti su disegno dell’architetto triestino Arduino Berlam, anch’egli 
rispettoso dei modelli antichi. Una svolta decisiva si ebbe quando la Vale- 
rio & Martini si rivolse agli architetti e agli artisti veneti associando alla la- 
vorazione del rame anche quella del ferro sbalzato, come si potè notare nei 
lavori esposti nel padiglione friulano della Fiera di Milano del 1926. 

Il tramite fra la Valerio & Martini e i progettisti fu costituito dall’E- 
NAPI, l’Ente Nazionale per le Piccole Industrie, che svolse un ruolo impor- 
tantissimo di rilancio dell’artigianato veneto rinnovando grazie al concor- 
so di artisti e architetti le forme di mobili, metalli, lampade, vetri, che ve- 
nivano eseguiti nelle botteghe artigiane. Queste ultime riqualificavano la 
loro attività e potevano passare alla lavorazione seriale tipica delle piccole 
industrie. Nel 1926 la officina Valerio & Martini fu premiata dall’ENAPI pro- 
prio per aver saputo migliorare la produzione artigianale del rame sbalza- 
to (fig. 27). Negli anni Venti, per conto dell’EnapI, la Valerio & Martini rea- 
lizzò, su disegno del famoso artista veneziano Vittorio Zecchin, alcuni vasi 
bombato a sbalzo con baccellature longitudinali, dal profilo alternativa- 
mente bombato e angolare. I vasi, fotografati nel fondo Pignat e pubblicati 
sulla rivista «Le Tre Venezie», furono premiati al concorso bandito dall’Isti- 
tuto per il Lavoro per le Piccole Industrie di Venezia per la forma essenzia- 
le, rispondente ai principi di bellezza funzionale divulgati dall’ente. La Va- 
lerio & Martini ripropose il modello disegnato da Zecchin più volte con mi- 
nime varianti. Scopo infatti della produzione posta sotto l’egida dell’ENAPI 
era quello di fornire oggetti di buon disegno a un costo basso, reso possibi- 
le proprio dalla fabbricazione seriale. Anche recentemente una campiona- 
tura di questi vasi è stata esposta al Museo Correr di Venezia nella mostra 
dedicata a Vittorio Zecchin e al suo rapporto con le arti decorative. 

Le opere più note di questa collaborazione tra la Valerio-Martini con 
Vittorio Zecchin furono un calice, un ostensorio e una pisside realizzati in 
rame dorato ed esposti nella Biennale del 1927. La ditta vinse il primo pre- 
mio nel Concorso bandito dall’ENAPI per oggetti sacri attinenti al culto di 
forma moderna. Le semplici forme razionaliste di questi vasi sacri con base 
conica e nodo ad oliva furono molto divulgate dalla stampa e piacquero 
molto anche a Renato Papini e ad Ottorino Aloisio. Quest'ultimo infatti se 
ne servì per illustrare il suo articolo sulla Biennale, in cui auspicava la col- 
laborazione tra artigiani e architetti, cui era deputata la progettazione. A 
mio parere gli esiti migliori furono raggiunti dall’officina Valerio e Martini 
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attraverso la collaborazione con l’architetto Pietro Zanini, che aveva avu- 
to l’incarico di organizzare la Sezione Collettiva Friulana alla III Biennale 
di Monza. Zanini disegnò per la Valerio & Martini una serie di vasi e po- 
sacenere, riprodotti poi nell’Enciclopedia delle Arti Decorative curata dal 
Marangoni. Le forme sono molto varie e contraddistinte da una contami- 
nazione tra eleganze déco e pesanti volumetrie novecentiste. Di gusto spic- 
catamente déco sono alcuni vasi costituiti da più vasche per fiori dallo ste- 
lo basso, disposte le une dentro le altre a costituire dei profili spezzati. Al- 
cune coppe a forma di corolla compatta e molto semplificata sono basse e 
larghe con forme simili, se capovolte, a quelle di una plafoniera appesa al 
vestibolo della Banca d’Italia di Trieste. Un parafuoco dai racemi che si di- 
partono simmetricamente da un’urna mi sembra identificabile con quello 
esposto da Zanini nella Biennale monzese del 1927. I vasi dalla forma bom- 
bata, determinata peraltro dal lavoro a sbalzo, hanno delle forme più sem- 
plici e novecentiste e si differenziano da quelle di Zecchin per le file di per- 
le o di dischi intersecantisi tra loro e disposti in file longitudinali. Alcuni 
vasi, che sarei tentata di attribuire al disegno di Zanini, presentano delle 
forme estemamente originali di difficilissima esecuzione: i volumi sono for- 
mati da pelte, lavorate a forte spessore e disposte su tre file di grandezza 
digradante. La lavorazione è martellata sulle superfici curve, racchiudenti 
nel mezzo una pietra dura, e liscia lungo i profili. Molto curiosi ed origina- 
li sono anche altri vasi rettangolari sbalzati con ornati di vaga ascendenza 
orientale. Nei manufatti elaborati su disegno di Pietro Zanini spesso Vale- 
rio & Martini eseguirono degli sbalzi di differente spessore separati da li- 
nee curve, che esigevano da parte dell’esecutore una notevole perizia tec- 
nica. Notevole attenzione fu anche prestata ai manici, spesso costituiti da 
profilature mistilinee che si attorcono tra di loro. Questi vasi in rame sbal- 
zato trovarono ampio successo nelle mostre del 1929 a Fiume e Milano. 

Verso gli anni Trenta la Valerio & Martini abbandonò le ricercatezze 
déco per avvicinarsi all’essenzialità del Razionalismo (fig. 22) grazie pro- 
babilmente all’influenza esercitata nella produzione della ditta dagli archi- 
tetti, legati spesso all’ENAPI. Questo ente si proponeva infatti di sperimen- 
tare tecniche e materiali e di proporre forme nuove. 

Nella Prima Triennale di Milano del 1930 la Valerio & Martini espose 
una nicchia per fontana in rame, disegnata dall’architetto Guerrini e deco- 
rata con piccoli motivi marini (delfini, conchiglie) di gusto ancora novecen- 
tista, disposti entro una rete romboidale. Affini a quest'opera sono anche 
due coppe dai semplici volumi, decorate rispettivamente da un piccolo nu- 
do maschile e femminile. La svolta in senso razionalista della produzione si 
può datare al 1930 quando iniziò la collaborazione con Ottorino Aloisio, il 
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21. Vittorio Zecchin progettista-Officina Vale- 22. Officina Valerio & Martini, Vaso, tardi an- 
rio & Martini esecutrice, Vaso, 1927 ca. ni Venti. 
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più prestigioso architetto razionalista friulano. Questi disegnò per Valerio & 
Martini le essenziali lampade tubolari, dalla forma ancora attuale, che furo- 
no esposte alla Triennale di Milano. Una lampada da tavolo ,molto simile a 
quelle esposte nel 1930, fu realizzata da Valerio & Martini in legno e me- 
tallo anticorodal su disegno di Ernesto Mitri, artista fortemente attratto dal- 
le arti applicate. 

Il vasellame esposto nel 1931 alla Fiera di Milano fu caratterizzato dal- 
le nuovissime forme novecentiste e segnò l’inizio della collaborazione con 
l’altro grande razionalista friulano, l’architetto Ermes Midena. Databili a 
questo periodo furono delle lampade e dei contenitori originalissimi, in cui 
i vuoti prevalgono su i pieni. Le forme sono infatti suggerite da linee a di- 
segni novecentisti che tracciano i profili dei vasi o le forme a cono delle lam- 
pade. All’inventiva di Midena si possono forse assegnare dei lampadari a 
bracci ricurvi, sia da soffitto che da parete, che sembrano una rivisitazione 
novecentista delle forme settecentesche. Questa produzione razionalista 
dallo stile modernissimo fu molto apprezzata anche nel 1931 alla Mostra In- 
ternazionale d’Arte Sacra Cristiana Moderna di Padova. Qui l’officina udi- 
nese espose una discutibile /ampada a sospensione a forma di globo da cui 
si staccavano due angeli stilizzati, disegnata dall’architetto Virgilio Vallot. 

La fama raggiunta permise alla Valerio & Martini di collaborare, sia 
pure con un ruolo secondario, alla Casa dell’Aviatore. Questo edificio, pro- 
gettato per la Triennale del 1933, segnò il culmine dell’ esperienza raziona- 
lista friulana grazie alla collaborazione degli architetti Ermes Midena, Pie- 
tro Zanini e Cesare Scoccimarro con le più qualificate aziende locali. 

Mentre la ditta Tremonti sfruttava gli effetti di patinatura sulle superfi- 
ci, la Valerio & Martini usava lo sbalzo, giocando sulla martellatura delle su- 
perfici, per poi indirizzarsi negli anni Trenta a vasi di semplice forma geo- 
metrica delimitati da superfici lucide. I vasi e le coppe di forma tondeggiante 
o ad anfora erano probabilmente lavorate al tornio. Altre volte invece la su- 
perficie era opaca e sbalzata a formare un reticolo romboidale, tipico del pe- 
riodo e ripreso da opere di Giò Ponti. L'adesione sentita e pronta ai princi- 
pi razionalisti che si nota in alcuni vasi contrasta col tradizionalismo della 
produzione corrente, costituita in gran parte dai tradizionali piatti sbalzati 
a fiori, frutta e da maschere grottesche. Questa contraddizione è tipica del 
resto di tutte le piccole industrie friulane dei metalli, il cui livello cade bru- 
scamente ogni qualvolta venga a mancare la creatività del progettista. 

Dopo una regolare presenza nel 1931 e 1932 alle Mostre dell’Artigia- 
nato promosse dall’EnApI, rilevante fu la partecipazione della ditta alla Mo- 
stra dell’ Artigianato di Gemona nel 1935. Qui i risultati migliori furono ot- 
tenuti con dei servizi da caffè dalla moderna linea distinta, opera di Diego 
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Carnelutti, progettista dell’ EnAPI. Grotteschi risultarono invece una serie di 
vasi sacri (ostensorio, calice, pisside) in cui ci si riprometteva forse di otte- 
nere il successo di quelli realizzati su disegno di Zecchin. Valerio & Marti- 
ni qualche volta forzarono il Razionalismo in forme fini a se stesse e non 
funzionali e per voler essere originali a tutti i costi realizzarono opere pe- 
santi e goffe, come l’ostensorio esposto a Padova nel 1931. La VI Mostra 
dell’Artigianato del 1936 fu l’ultima esposizione cui l’officina partecipò, in- 
sieme alla ditta Tremonti. 

Le moderne forme razionaliste, che caratterizzavano la produzione Va- 
lerio & Martini non mancarono di esercitare la loro influenza fra gli arti- 
giani locali e in particolare su Massimo Flebus. Cividalese di nascita aveva 
frequentato la scuola della Società Operaia nella città ducale per poi tra- 
sferirsi a Tarcento iniziando una produzione di gusto moderno. Nel padi- 
glione friulano organizzato da Pietro Zanini nella Terza Biennale di Mon- 
za del 1927 espose un bruciaprofumi in rame sbalzato, ma le opere più ri- 
uscite furono dei vasi dalle semplici linee razionaliste che furono presenta- 
ti alla Esposizione Artistica Agricola Industriale di Gemona del 1931 e al- 
la I Mostra dell’ Artigianato Gemonese del 1935. Un altro fabbro cividale- 
se, Giuseppe Moschioni, aderì alle forme razionaliste divulgate dalla Vale- 
rio & Martini. Egli eseguì infatti una /ampada da tavolo su disegno del fa- 
moso architetto razionalista Emilio Lancia. 

La ditta Valerio e Martini continuò a produrre oggetti artistici e im- 
pianti per latterie e distillerie, la differenziazione dell’attività permise di su- 
perare la crisi della Seconda Guerra Mondiale. Alla morte del titolare nel 
1960 Giovanni Martini (Udine, 1929 - ivi, 1993) ed Ercole Martini junior 
continuarono la lavorazione artistica del rame fino al 1991. 
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RASSEGNA CRITICA 


Relativamente alla lavorazione del ferro battuto durante l’Ottocento non esiste 
una trattazione organica, comunque precise ed esaurienti informazioni non solo su 
ferriere, fabbri, battiferro, ma su tutte le attività artigianali e industriali friulane si 
trovano nel testo di G. OccioNI BONAFFONS, /Mlustrazione del Comune di Udine, Udi- 
ne 1886 (= 1983). Fonte particolarmente utile per il ferro battuto e in genere per tut- 
te le arti applicate dell’Ottocento sono gli Scritti Vari di Antonio Picco, che raccol- 
gono gran parte degli articoli del poligrafo ottocentesco usciti su «La Patria del Friu- 
li» tra il 1881 e il 1896, tra i quali si segnala per importanza quello intitolato L’arte 
ornamentale del ferro battuto in Friuli. Sempre di Antonio Picco va segnalato il vo- 
lume Ricordi popolari dall'anno 1820 al 1866 intorno agli operai di Udine e provin- 
cia e ad altri distinti cittadini friulani, Udine 1884, nel quale si leggono informazioni 
aneddotiche su artigiani, imprenditori, architetti e sulle prime scuole operaie in Udi- 
ne. Di qualche utilità è a tale proposito anche la consultazione del seguente artico- 
lo: P., Industrie Friulane ed arti applicate, «La Patria del Friuli», 18 giugno 1887. 

Utile si presenta anche la consultazione dei cataloghi delle mostre locali e vene- 
ziane dell’Ottocento tra cui si segnalano: Esposizione artistico-industriale provincia- 
le tenuta in Udine nell’agosto del 1868 - Atti, cataloghi e relazioni del Giurì, Udine 
1868; L’Esposizione Italiana del 1881 in Milano Illustrata, Milano 1881; Catalogo ge- 
nerale dell'Esposizione provinciale di Udine, Udine 1883; Catalogo Ufficiale della 
Esposizione Provinciale in Udine 1883-Belle Arti, Udine 1883 con il relativo artico- 
lo / premiati all'Esposizione, «La Patria del Friuli» 22 agosto 1883; Catalogo Uffi- 
ciale dell’Esposizione d’Arte Applicata all'Industria, Venezia 1887; L’Esposizione Ar- 
tistica Nazionale Illustrata, n. 26,10 aprile 1887; M. OrIo, Esposizione Artistica Na- 
zionale IHlustrata, Venezia 1887; E. VoLPI, Zig zag per l’esposizione artistica e d’Arte 
Applicata all’Industria, Venezia 1887. 

La Guida di Udine Commerciale-Storico-Artistica, Udine 1883 di Achille Avo- 
gadro offre un’elenco completo dei fabbri operanti a Udine e dell’ubicazione del- 
le loro botteghe, cui sarà utile abbinare per i primi anni del Novecento la guida di 
G. VALENTINIS, Guida delle Industrie e del Commercio del Friuli, Udine 1910. Per la 
collocazione delle officine e informazioni su i proprietari si consiglia la consulta- 
zione del manoscritto GiovAN BATTISTA DELLA PortA, Memorie su le antiche case 
di Udine, 2 voll., Udine 1984, 1987, nell’edizione critica curata da Vittoria Masutti, 
testo di riferimento, anche bibliografico, per ogni studio sull'ambiente udinese. 

Gran parte della ricerca è stata comunque svolta sui giornali: «La Patria del Friu- 
li» è la pubblicazione più ricca di notizie grazie alle rubriche della Cronaca Regio- 
nale e Cittadina e alle corrispondenze di Antonio Picco, ma utile si rivela anche la 
consultazione de «Il Giornale di Udine» e, sia pure in modo piuttosto casuale, quel- 
la de «Il Cittadino Italiano». Poichè la ricerca non è sempre agevole ritengo utile 
fornire un’elenco, non definitivo e certamente integrabile, degli articoli più signifi- 
cativi, divisi per le singole officine trattate. 

Sulla fonderia De Poli si vedano: Due statue della fonderia De Poli di Udine, «Il 
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Giornale di Udine», 16 novembre 1887; Padiglione in ghisa, ivi, 20 luglio 1876; Udi- 
ne all’Esposizione di Milano, «La Patria del Friuli», 17 settembre 1881; Una fusio- 
ne artistica in bronzo, ivi, 30 settembre 1887; La pre esposizione vaticana al palaz- 
zo Arcivescovile, ivi, 7 novembre 1887; Una bella fusione in bronzo eseguita dal sig. 
Antonio de Poli alla pre Esposizione vaticana del palazzo Arcivescovile ed altri 
espositori, ivi,9 novembre 1887; Le nostre industrie, ivi, 11 novembre 1889; Necro- 
logio di Gio Batta de Poli, ivi 11 febbraio 1890; Una funebre corona in bronzo sul- 
la tomba di Cairoli, ivi 13 gennaio 1893. 

Sulle ferriere di Udine si possono segnalare Le ferriere di Udine, «Il Giornale di 
Udine», 27 agosto 1903 e Il comm. ing. G. Sendresen e il comm. M. Hoffmann la- 
sciano la direzione delle Ferriere, «La Patria del Friuli», 2 gennaio 1929, mentre l’ar- 
ticolo Le nostre industrie (ivi, 18 settembre 1902) riguarda la fonderia Madrassi. 
Numerosi sono gli scritti sull’officina Fasser: A. Picco, Lavoro in ferro battuto ese- 
guito nell’officina del signor Antonio Fasser, ivi, 23 maggio 1887; A. Picco, Antonio 
Fasser, ivi, 4 dicembre 1889; G.N., Antonio Fasser, ivi; FB., Antonio Fasser, ivi, 1 lu- 
glio 1890; Decesso, ivi 17 febbraio 1904; Udine che si trasforma, ivi,11 febbraio 1895; 
Comunicato, ivi 11 marzo 1895. Per quanto riguarda i lavori delle officine Fasser e 
Mondini nella loggia di Udine si rimanda all’ Archivio Comunale di Udine, perio- 
do Austriaco II b. 69 depositato presso l’Archivio di Stato di Udine. Per l’artigia- 
nato cividalese del ferro battuto si veda il mio intervento L'artigianato del ferro bat- 
tuto a Cividale, «Quaderni Cividalesi» s. III, 16 (1989), 11-52 con bibliografia. Sui 
fabbri di Pagnacco cfr. G. Bucco, Calderai, ottonai, bandai, fabbri, coltellinai e ma- 
niscalchi tra Otto e Novecento, in Ferro e fuoco a cura di M. MauRO, Pagnacco 2001. 


I contemporanei riconobbero immediatamente l’importanza innovativa dei ferri 
battuti forgiati da Giuseppe e Alberto Calligaris. Il primo entusiasta sostenitore dell’ 
officina fu Giovanni Del Puppo, direttore della Scuola d’Arti e Mestieri che pubbli- 
cò nel primo decennio del Novecento corposi articoli riccamente illustrati sulla fa- 
mosa rivista nazionale «Arte italiana decorativa ed Industriale»: G. DEL PupPo, L’ar- 
te del ferro battuto in Friuli, «Arte Italiana Decorativa e Industriale» n.s. X, 12 (1901), 
93-98 (figg. 199-213), 94 (fig. 201); G. DeL Puppo, Nuovi lavori di un fabbro-ferraio 
friulano, ivi, n.s. XII, 10 (1904), 77-79 (figg. 179-183). Questi scritti, illustrati con ac- 
curate riproduzioni fotografiche, permettono di ricostruire la prima fase liberty del- 
l’officina e vanno integrati utilmente con l’ altro contributo di G. DEL PuPPo, La chie- 
sa di San Marco, Udine, 1902 una accurata monografia sulla chiesa decorata dai mag- 
giori artigiani liberty, come fu messo in luce anche da C. SomepA DE MARCO, La chie- 
sa di San Marco del Friuli, «La Panarie» IV (1927), 291-300. 

Fonti interessanti sull’attività di Giuseppe Calligaris sono anche i cataloghi già 
ricordati delle esposizioni ottocentesche, ai quali si deve aggiungere il Catalogo Ge- 
nerale Ufficiale della Prima Esposizione Internazionale d’Arte Decorativa Moder- 
na, Torino 1902, in cui alla pagina 132 sono menzionati i ferri battuti di Mazzuco- 
telli e Calligaris. Particolarmente importante e il raro opuscolo // Giovane Artista 
Moderno alla prima Esposizione d’Arte Decorativa Moderna, Torino 1902, che do- 
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cumenta fotograficamente tutta la produzione Calligaris esposta a Torino nel 1902. 
Si tratta del primo numero, forse rimasto tale, di una serie che intendeva propa- 
gandare artisti o laboratori poco noti, ma avevano dato prove qualitativamente si- 
gnificative nell’ Esposizione torinese e quindi meritavano di essere pubblicizzate. 
La sua importanza è enorme poichè offre l’unica testimonianza iconografica dei la- 
vori prodotti dall’officina Calligaris nel 1902, in cui la distinzione tra l’opera di Giu- 
seppe e del figlio Alberto non è sempre agevole. L’officina di Giuseppe Calligaris 
è anche citata da A. FRIZZI in una recensione sui ferri battuti per la stessa esposi- 
zione di Torino, comparsa sul numero 14 della rivista «L’Ingegneria Civile e le Ar- 
ti Industriali» XXVIII (1902), 218. Posta su un piano più modesto di quello occu- 
pato dalla ditta Mazzucotelli di Milano, l’officina friulana fu qui lodata per il natu- 
ralismo dei fiori e degli steli vegetali nonchè per l’abilità e la finezza di esecuzio- 
ne, pur rilevando una ispirazione ancora un po’ troppo legata all’antico. 

Una descrizione accurata dei lavori in ferro battuto esposti a Udine nell’Espo- 
sizione Regionale del 1903 si trova nel catalogo dell’Esposizione Regionale di Udi- 
ne, Udine, 1903 e nel giornale della stessa: Lima [pseud.], La mostra di G. Calliga- 
ris-Udine, «L’Esposizione Illustrata» 5, Udine 23 agosto 1903. Nel 1904 il famoso 
critico Camillo Boito decise di illustrare il primo numero della nuova serie della ri- 
vista «Arte Italiana Decorativa e Industriale» con una inferriata dell’Officina Cal- 
ligaris, l’unica meritevole di essere messa a confronto con altre opere di Alessan- 
dro Mazzucotelli. 

Particolare rilevanza per la ricostruzione del corpus di opere di Giuseppe Calli- 
garis assume ancora una volta lo spoglio dei giornali dell’epoca, tra cui rilievo par- 
ticolare assume «La Patria del Friuli», che riservò sempre un’attenzione particola- 
re all’artigianato artistico. In questo capitolo segnalo per l’acutezza critica l’anoni- 
mo articolo compreso nella rubrica dedicata all’esposizione: L'industria del ferro 
battuto, «La Patria del Friuli», 14 settembre 1903 e il necrologio dell’artista a firma 
di G. DeL Puppo: Alla memoria di Giuseppe Calligaris, ivi, 22 febbraio 1906. Poichè 
la ricerca degli articoli non è agevole ritengo utile fornire un’elenco, non definiti- 
vo e certamente integrabile, degli articoli più significativi: Lavoro artistico, «La Pa- 
tria del Friuli», 13 febbraio 1894; A. Picco, I nostri artisti all'Esposizione di Torino, 
ivi, 4 aprile 1884; Il nostro bravo Calligaris Giuseppe, ivi, 2 giugno 1884; Arti mec- 
caniche, ivi, 10 febbraio 1886; Opere d’arte, ivi, 30 marzo 1887; Nostri concittadini 
premiati all’Esposizione di Londra, ivi, 2 febbraio 1889; / nostri premiati all’Espo- 
sizione di Vicenza, ivi, 12 maggio 1888; La nuova farmacia di San Giorgio, ivi, 13 
febbraio 1899; Artieri friulani alla Esposizione di Verona, ivi 12 maggio 1900; / no- 
stri artisti, ivi, 17 agosto 1900; Friulani premiati alla Esposizione di Torino, ivi, 30 
settembre 1902; Una chiesa ch’ è un gioiello artistico, ivi, 1 ottobre 1902; Giuseppe 
Calligaris a Venezia, ivi, 20 aprile 1903; L'industria del ferro battuto, ivi, 14 settem- 
bre 1903; Ne/ campo industriale, ivi, 28 febbraio 1905; Industriali friulani premiati a 
Venezia, ivi, 22 maggio 1905; Per l’Esposizione di Milano Lavori in ferro battuto, 
ivi, 4 aprile 1906. 
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Per quanto riguarda Alberto Calligaris, la sua attività è documentata da un ric- 
co fondo di disegni, eseguiti in gran parte da Alberto, e depositati presso i Civici 
Musei di Udine da suo figlio Maurizio Calligaris dopo la chiusura dell’officina di 
famiglia nel 1985. Non tutti i disegni sono autografi: una piccola parte è attribuibi- 
le al padre Giuseppe, una parte è costituita da disegni esecutivi elaborati dalle mae- 
stranze e tutti i disegni razionalisti per l’arredo del castello di Trieste sono opere 
del figlio Maurizio Calligaris. I primi studi sono databili al 1905 circa e gli ultimi ri- 
salgono agli anni Trenta offrendo dunque una panoramica quasi completa dei la- 
vori dell’officina Calligaris fatta eccezione per la prima attività fino al 1903, cui of- 
fre rimedio la consultazione delle riviste. Di questo numeroso fondo di disegni esi- 
stono le fotografie e una sommaria schedatura, a tal proposito desidero ringrazia- 
re il Direttore dei Civici Musei di Udine, prof. Giuseppe Bergamini, e le conserva- 
trici dott. ssa Tiziana Ribezzi e dott. ssa Cristina Donazzolo per avermi permesso 
di consultare il materiale in loro possesso. Spesso i progetti presentano sullo stes- 
so foglio delle varianti, disposte simmetricamente all’asse mediano, per permette- 
re la scelta al committente. Furono generalmente poste in opera le versioni più 
semplici e più economiche mentre forme particolari venivano elaborate autono- 
mamente d’accordo con i committenti. I tratti sono generalmente eseguiti in in- 
chiostro di china, magistralmente usato nei tratteggi che rendono il turgore e la pla- 
stica di foglie e boccioli con un segno nitido e scattante tipicamente liberty, come 
si può osservare nei progetti per il Niederòsterreichischer Eskompte Gesellschaft di 
Vienna. In alcuni casi i disegni anteriori al 1914 sono acquerellati rivelando sor- 
prendenti corrispondenze con quelli di D’Aronco nel tipo di ambientazione colo- 
ristica, che rendeva i progetti simili a bozzetti pittorici, segno della grande capaci- 
tà disegnativa di questo artista del ferro. La stesura dei disegni cambiò invece ne- 
gli anni Venti e Trenta: quelli liberty erano talora veri e propri bozzetti con pro- 
spettive finemente acquerellate, mentre negli anni Venti la fase progettuale fu sem- 
plificata con assonometrie e sezioni dei pezzi tracciate semplicemente a china. Nel- 
la redazione grafica dei progetti Alberto Calligaris fu spesso affiancato da Luigi Ba- 
dini, capodisegnatore dell’officina distintosi tra gli operai dell’officina nella mostra 
d’Emulazione del 1921, al quale forse sono da attribuire alcuni disegni depositati 
presso il Museo di Udine. 

Alberto Calligaris eseguì per i vari committenti lavori in ferro forgiato più nu- 
merosi di quelli riscontrabili nei disegni poichè utilizzava più volte gli stessi pro- 
getti o metteva in opera ferri che già aveva in magazzino. Spesso come nel caso dei 
cancelli per il villino Del Negro in Portogruaro, non esistono progetti anche se l’au- 
tografia dell’opera è assolutamente certa. 

I disegni dei ferri battuti del Municipio si trovano invece nell’archivio D’Aron- 
co, poichè furono realizzati dalla Calligaris su disegno del noto architetto. Per ap- 
profondire l’argomento non sarà inutile una ricognizione fra i cartolari dell’ Archi- 
vio del Comune di Udine, conservato presso l’ Archivio della Sezione Edilizia Pub- 
blica. Sempre a Udine nell’ Archivio della Provincia, depositato presso l’ Archivio di 
Stato, è contenuta la documentazione relativa agli ultimi lavori del Tempio Ossario. 
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La famiglia Calligaris conserva ancora fotografie originali e documenti mano- 
scritti: una biografia scritta da Mario Calligaris e una toccante Lettera ai figli, scritta 
di pugno di Alberto Calligaris «iniziata nel 1959 e continuata di quando in quando». 

La prima fase dell’opera del fabbro Alberto Calligaris è splendidamente docu- 
mentata anche dalla pubblicazione / ferri battuti di A. Calligaris - schizzi e progetti 
- 40 tavole contenenti i disegni di Alberto Calligaris per i tipi dell’editore torinese 
Crudo. Secondo le caratteristiche delle riviste del tempo, l’opera si avvale quasi 
esclusivamente di tavole, indirizzate agli artigiani, che badavano più al disegno che 
agli scritti. Le tavole contengono un saggio di tutta l’opera precedente alla guerra, 
raccogliendo i disegni datati preferibilmente agli anni Dieci e quelli espressamente 
disegnati per la pubblicazione. L’album si compone di tavole che si riferiscono in 
gran parte ai lavori realmente eseguiti, ma un piccolo numero di progetti fu espres- 
samente creato per l’editore senza trovare esecuzione. Sia nei disegni autografi sia 
nelle tavole pubblicate Alberto Calligaris cercò di far corrispondere i tratti dise- 
gnativi alla proprietà del metallo ed alle tecniche esecutive con un segno incisivo. 

Nello studio dell’opera di Alberto Calligaris particolare importanza assumono i 
ricchi archivi fotografici posseduti dai Musei Civici di Udine. L'Archivio fotografi- 
co Pignat, acquisito nel 1991, conserva nelle buste 307 e 307 bis una puntigliosa ed 
inedita documentazione fotografica relativa non solo alla Calligaris, ma anche alle 
altre officine friulane; la Magro e Mencacci, che produceva ferri battuti, la Valerio 
& Martini e la ditta Tremonti, specializzate invece nella lavorazione del rame. Non 
si può comunque prescindere dalla consultazione della fototeca conservata dai Mu- 
sei Civici di Udine: l’ Archivio Fotografico Brisighelli e quello Pignat conservano in- 
fatti una ricca documentazione fotografica relativa agli artigiani friulani curata da 
Carlo Someda de Marco. Molto utile è anche la consultazione dell’ Archivio Foto- 
grafico del Museo poichè alle voci Calligaris, Midena per l’officina Magro e Men- 
cacci, Tremonti, Valerio & Martini sono conservati dei cartoni sui quali sono mon- 
tate molte fotografie dei ferri battuti, in parte originali in parte derivate dagli archivi 
fotografici Brisighelli e Pignat. L'Archivio Fotografico Raimondo D’Aronco è utile 
invece solo per ricerche relative ai cancelli, balaustre e inferriate per il Municipio di 
Udine. 

A partire dagli anni Venti Alberto Calligaris affiancò all’attività disegnativa 
quella pubblicistica in gran parte dedicata alla sua attività di promozione didattica 
e di rilancio della Scuola Professionale “Giovanni da Udine”. A tale proposito si 
segnalano una serie di interventi di Alberto Calligaris: Prolusione al I Corso di Co- 
ordinamento per insegnanti di Disegno in scuole professionali libere, Udine, 1923; 
Regia Scuola Industriale Giovanni da Udine-Fondazione Principe Umberto, Udi- 
ne, 1931; Per la trasformazione in Istituto della R. Scuola Industriale, «Il Popolo del 
Friuli», 10 dicembre 1931; // lavoro nella scuola.Relazione al Convegno indetto dal 
Sindacato Nazionale Fascista degli Insegnanti, Udine 1939. 

In accordo con il revival storico iniziato negli anni Venti, Alberto Calligaris ini- 
ziò nel 1923 anche uno studio teorico della storia dell’arte approfondendo nel sag- 
gio Benvenuto Cellini, Udine, 1923 la figura di Benvenuto Cellini, non solo come 
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abile artista, ma anche come amante della pratica del mestiere. Negli anni Qua- 
ranta, quando era diventato difficilissimo esercitare il mestiere di fabbro per man- 
canza di materia prima, Calligaris pubblicò un saggio su // Focolare Friulano, 
«Avanti cul Brun!» 12, 1945, 5-18 ricostruendo la storia di questo pezzo di arreda- 
mento. Grande attenzione fu posta all’esame delle tipologie degli alari da focolare 
e da caminetto (più piccoli), illustrate con una serie di disegni, nei quali sono rico- 
noscibili alcuni manufatti da lui realizzati. Sulla stessa rivista un altro saggio fu de- 
dicato alla Scuola Mosaicisti del Friuli (Mosaico e mosaicisti, ivi, IX (1944), 99-105), 
gelosa conservatrice di una di quelle antiche tradizioni locali così apprezzate dal 
nostro. Al 1951 si data invece Un ignorato maestro vetriere del 1500 che continuò 
gli interessi storici del Calligaris giunto ormai alla fine della sua carriera. 


Fino agli anni Trenta la fortuna critica di Alberto Calligaris fu abbastanza rile- 
vante, per poi interrompersi bruscamente fino agli anni Ottanta, con il rinnovato in- 
teresse per il Liberty e l'Art déco, ispirati dalla mostra dedicata a Raimondo D’A- 
ronco. Un ulteriore approfondimento è stato reso possibile in occasione della mo- 
stra Le Arti a Udine nel Novecento organizzata nel 2001 a cura di Isabella Reale. 

In occasione delle esposizioni internazionali di Milano nel 1906 e di Torino nel 
1911 sulla rivista «Arte Italiana Decorativa e Industriale» comparvero altri tre ar- 
ticoli sull’officina friulana: P. CHIESA, L'Arte Decorativa nella Esposizione di Mila- 
no-Arti del Metallo, «Arte Italiana Decorativa e Industriale» n.s. XV, 6 (1906), 45- 
50 con la relativa tavola 31; Esposizione di Milano. Arte decorativa-Lavori in ferro 
battuto della ditta Calligaris di Udine, Cancello in ferro battuto inventato ed esegui- 
to nell’Officina Calligaris a Udine, ivi, XVI, 9 (1907), 76 (fig. 225); Esposizione In- 
ternazionale di Torino.Palazzo delle Arti Decorative e Industriali-Mostra delle Ope- 
re in ferro battuto delle Officine Calligaris a Udine, ivi, XX, 7 (1911), 58-59 (figg. 
147-151). Essi sono particolarmente interessanti per il corredo fotografico che do- 
cumenta una produzione, scarsamente rappresentata nei disegni. A tal proposito 
assume molta importanza il raro opuscolo // Giovane Artista Moderno alla prima 
Esposizione d’Arte Decorativa Moderna, 1, Torino 1902, che documenta fotografi- 
camente tutta la produzione liberty Calligaris, esposta a Torino nel 1902. 

Grazie alle fonti sopra menzionate acquistano importanza anche i cataloghi del- 
le esposizioni e gli articoli relativi poichè è possibile abbinare agli oggetti esposti 
la loro immagine. Merita di essere ricordato a tale proposito il Catalogo della I 
Esposizione degli Artisti friulani, Udine, 1913 nella quale Alberto Calligaris fu l’u- 
nico rappresentante per il settore delle arti applicate. Numerosi sono gli articoli 
pubblicati prevalentemente sul giornale «La Patria del Friuli» nei quali si descri- 
vono i ferri battuti dell’officina. 


Del 1915 è il primo di una serie di interventi curati sulla rivista «Arte Cristiana» 
da Celso Costantini, fondatore della pubblicazione stessa: // ferro battuto nelle chie- 
se, «Arte Cristiana» III, 1 (1915), 244-248; Un dono dei soldati alla basilica di Aqui- 
leia, ivi, IV, 5 (1916), 157; Alberto Calligaris, ivi, IV, 4 (1916), 100-112. Prelato con- 
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cordiese, studioso di arte sacra e modesto scultore verista lui stesso, Celso Costan- 
tini aveva conosciuto Alberto Calligaris durante i lavori di costruzione del cimite- 
ro militare di Aquileia. Conservatore della basilica, amico di Ugo Ojetti e nazio- 
nalista convinto, aveva appoggiato Gabriele D’ Annunzio, era stato vescovo di Fiu- 
me durante l’occupazione dei miliziani dannunziani senza nascondere le sue sim- 
patie fasciste. Propugnò il ritorno ad arredi ecclesistici di gusto semplice e natura- 
le combattendo ogni forma di arte industriale e in una serie di articoli su «Arte Cri- 
stiana» aveva esaltato il ruolo del ferro battuto. Dedicò un’intero articolo, partico- 
larmente importante e significativo, ad Alberto Calligaris: Alberto Calligaris, «Ar- 
te Cristiana» IV, 4 (1916), 100-112 del quale esaltava la formazione tradizionale nel- 
la bottega tanto da passare dal mestiere all’arte senza soluzione di continuità. Le 
sue osservazioni tecniche sul ferro battuto furono probabilmente mutuate dalle 
conversazioni con il fabbro udinese poichè osservava che la tecnica del ferro bat- 
tuto consisteva nel modellare il ferro a colpi di martello e nell’unirlo con la tecni- 
ca della saldatura al calor bianco, distinguendo nettamente la forgiatura dai lavori 
in latta sbalzata e dalla filigrana in ferro. Gli articoli su «Arte Cristiana» si segna- 
lano anche per le illustrazioni che illustrano il testo e mostrano alcuni pezzi nomi- 
nati dalle fonti, ma andati in seguito perduti. 

Negli anni Venti un altro importante contributo critico è quello offerto da A. BAL- 
DINI, Un artista friulano del ferro battuto Alberto Calligaris, «Le Tre Venezie» III, 2 
(1927), 41-45, direttore dal 1929 della Scuola di Mosaico di Spilimbergo e attento stu- 
dioso delle arti applicate. Si deve proprio al Baldini una gustosa descrizione a metà 
tra il fisico e lo psicologico di Alberto Calligaris e una precisa descrizione della offici- 
na di via Micesio. 

Degne di nota, ma meno interessanti e ricche di notizie rispetto ai contributi di 
Celso Costantini e Antonio Baldini, sono le due scarne paginette riservate da Gui- 
do Marangoni al Calligaris nel libro dedicato al ferro battuto della sua monumen- 
tale Enciclopedia delle Moderne Arti Decorative Italiane: Il Ferro Battuto, vol. II, a 
cura di G. MARANGONI, Milano (1925), 81-82. Vi si considerano soprattutto le opere 
più monumentali del Calligaris, tra cui quelle padovane per il Santo e la Cassa di 
Risparmio di Padova nonchè l’esposizione di Monza del 1923. È utile anche la con- 
sultazione dei seguenti cataloghi: IZ Mostra d’Emulazione fra gli artigiani, operai e 
piccole industrie, Elenco degli Espositori, Udine 1921; Catalogo della Prima Mostra 
Internazionale delle Arti Decorative, Milano-Roma 1923; G. MARANGONI, La I Mo- 
stra Internazionale delle Arti Decorative nella villa Reale di Monza, MCMXXIII No- 
tizie-Rilievi-Risultati, Bergamo 1923; R. PaPINI, La Mostra delle Arti Decorative a 
Monza IV Le Arti dei metalli e delle pietre, <«Emporium» LVIII (1923), 80-82; Cata- 
logo della prima esposizione goriziana di Belle Arti Gorizia, 1924, 25-26, 29. Catalo- 
go Ufficiale della IV Esposizione Triennale Internazionale delle Arti Decorative e In- 
dustriali, Monza, 1927. Notizie sulla prima e terza Biennale di Monza nonchè su 
esposizioni locali si ricavano anche dalle seguenti corrispondenze apparse su la ri- 
vista «La Panarie»: E. GILBERTI, Espositori del Friuli alla Mostra di Monza, «La Pa- 
narie» I (1924), 1-9; C. ERMACORA, Alla mostra goriziana di Belle Arti, ivi, 161-166: 
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163; O. ALorsio, I Friulani e Monza, ivi, IV (1927), 305-309; C. SomepA DE MARCO, 
I Friulani a Monza, ivi, VII (1930), 135-141. La rivista diretta da Chino Ermacora 
intendeva propagandare la visione largamente edulcorata di un Friuli rurale e ar- 
tigiano perciò fu molto attenta a registrare in numerosi articoli tutte le opere arti- 
giane eseguite dal 1924 al 1939 servendosi di corrispondenti qualificati. Aloisio era 
uno dei migliori architetti razionalisti friulani, mentre l’architetto Ettore Gilberti, 
epigono di Raimondo D’Aronco, e Carlo Someda de Marco, artista formatosi a Ve- 
nezia, rappresentavano il gusto più tradizionale. 

Articoli sull’opera di Alberto Calligaris apparvero anche sulle riviste nazionali 
«L'architettura italiana» e «Architettura e Arti Decorative», ma gli interventi più 
precisi e puntuali per ricostruirne l’opera comparvero ancora una volta sulle riviste 
e sui quotidiani locali «La Patria del Friuli», «Il Giornale di Udine», poi trasforma- 
tosi «Il Giornale del Friuli». Articoli sull’opera di Alberto Calligaris apparvero an- 
che sulle riviste nazionali «L'architettura italiana» e «Architettura e Arti Decorati- 
ve», ma gli interventi più precisi e puntuali per ricostruirne l’opera comparvero an- 
cora una volta sulle riviste e sui quotidiani locali «La Patria del Friuli», «Il Giorna- 
le di Udine», poi trasformatosi «Il Giornale del Friuli». Poichè la ricerca non è age- 
vole ritengo utile fornire un’elenco, non definitivo e certamente integrabile, degli ar- 
ticoli più significativi: La distribuzione dei premi agli alunni e alle alunne della Scuo- 
la d’Arti e Mestieri, «La Patria del Friuli», 21 settembre 1900; Per l’Esposizione di 
Milano - Lavori in ferro battuto, ivi, 4 aprile 1906; La mostra d’arte Decorativa, ivi. 
11 agosto 1907; Ferro battuto e rame martellato, ivi, 29 agosto 1907; Al Cinemato- 
grafo, «Il Lavoratore», 14 settembre 1907; Echi della Mostra Decorativa, «La Patria 
del Friuli», 1 ottobre 1907; Valore artistico riconosciuto, ivi, 14 settembre 1910; La 
mostra d’Emulazione, ivi, 29 agosto 1911; Lo stabilimento Calligaris all’Esposizione 
di Torino, ivi, 11 maggio 1911; Prima Esposizione degli artisti friulani Alberto Calli- 
garis, ivi, 7 dicembre 1913; Alberto Calligaris a Trieste, ivi, 23 maggio 1913; C. Fa- 
CHINI, Visita collettiva di operai - artisti, «Il Giornale di Udine», 14 agosto 1923; S.E. 
l’On. Mussolini ricevette oggi il decreto di Aquileia che lo proclama cittadino del Friu- 
li, «La Patria del Friuli», 5 agosto 1924; Per il padiglione del Friuli alla Fiera Cam- 
pionaria di Milano 1925, «Il Giornale del Friuli», 9 novembre 1924; Un dono dei 
combattenti a S.E. Mussolini, ivi, 4 dicembre 1926. 


Per quanto riguarda le opere padovane di Alberto Calligaris è utile consultare 
O. RoncHÙI, Guida storico-artistica di Padova e Dintorni, Padova, 1923, che fornisce 
utili indicazioni su i villini costruiti dall’architetto gemonese Gino Peressutti, che si 
servì spesso dell’opera del Calligaris per i ferri battuti. Gran parte di questi inter- 
venti intorno alla stazione furono distrutti durante la seconda Guerra Mondiale, 
mentre un quadro della situazione attuale è fornito da Mario Universo nel saggio 
L’architettura della “Padova nuova”, inserito nel volume curato da L. PupPI, F. ZU- 
LIANI, Padova case e palazzi, Vicenza 1977, 285-286 e nella guida redatta da L. Pup- 
PI, G. TOFFANIN, Guida di Padova - Arte e Storia tra case e palazzi, Trieste 1983. Per 
quanto riguarda l’opera di Alberto Calligaris al Santo tutta la documentazione, 
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sorprendentemente mai utilizzata neppure nella monumentale monografia in più 
volumi sulla basilica, è conservata nell’ Archivio Moderno della Veneranda Arca di 
Sant'Antonio, Padova: Categoria III, Lavori Fondi Assicurazioni della Basilica, 
Classe I Lavori, manutenzioni, busta 29 fasc. 3°, busta 31 fasc. 3°, busta 32. Utile è 
la consultazione dei seguenti volumi: Achille Casanova al Santo a cura di F. CA- 
STELLANI, Padova 1996 e Lodovico Pogliaghi al Santo, a cura di EAap., Padova 1998. 

L’interesse per le arti applicate portò negli anni Sessanta, sulla scia del Neoli- 
berty, alla pubblicazione di numerosi libri sul ferro battuto, tra cui particolarmen- 
te utile per una visione generale della materiale rimane quello di U. ZINELLI, G. 
VERGERIO, // Ferro Battuto, Milano 1966, mentre le personalità dei maggiori artisti 
del ferro battuto italiano sono tratteggiate da R. BossAGLIA, A. HAMMACHER, Maz- 
zucotelli l’artista italiano del ferro battuto, Milano, 1971; G. MARAMAI, Le Officine 
Franci e Zalaffi, in Siena tra Purismi e Liberty, Catalogo della mostra di Siena, Mi- 
lano-Roma 1988, 292-297 e da Carlo Rizzarda 1883-1931 e l’arte del ferro battuto 
in Italia, a cura di A.P. ZugnI TAURO, Vicenza 1987, fondamentale per lo studio dei 
vari artisti del ferro battuto operanti in Italia negli anni Venti e Trenta. Vi è tratta- 
to, oltre al Calligaris e Duilio Cambelloti, anche Umberto Bellotto che tanti rap- 
porti intrattenne con il Nostro; particolare importanza assume a tale proposito il 
contributo di G. paL CANTON, Umberto Bellotto nell’ambiente artistico e artigianale 
veneziano, ivi, 79-89. Tra le pubblicazioni dell’unico museo italiano destinato al fer- 
ro battuto si segnalano F. LAnzA, Carlo Rizzarda, maestro artigiano. Il gusto nel- 
l’arte del ferro battuto 1900-1930, Feltre 2001. Segnalo inoltre l’interessante reper- 
torio fotografico di ferri battuti liberty selezionato da T. MENTEN, Art Nouveau De- 
corative Ironwork, 137 Photographic Illustrations, New York 1981 e due cataloghi 
relativi ai ferri battuti conservati presso il Victoria and Albert Museum: J. STARKIE 
GARDNER, Zronwork. Continental Ironwork of the Renaissance and later periods, 
London 1978 e M. CAMPBELL, Jronwork, London 1985. 

Tra gli studi relativi all'ambiente friulano si distinguono quelli di L. CicERI, Sto- 
ria del ferro battuto in Friuli dal 1500 al 1800, Udine 1976 ed E. BELLUNO, // ferro 
battuto, sbalzato e cesellato nel Friuli Venezia Giulia, Udine (1982), ambedue però 
si fermano all’Ottocento senza trattare dell’officina Calligaris. Al Belluno si deve 
un articolo sul Calligaris: Alberto Calligaris: un “Magister” del ferro battuto, «L’ar- 
tigianato nel Friuli Venezia Giulia» 1 (1989), 36-41. 

A proposito di Alberto Calligaris si segnala il contributo appassionato dell’ar- 
chitetto Pietro Zanini, che lo aveva conosciuto personalmente e aveva lavorato con 
lui occupandosi personalmente di arti applicate: Alberto Calligaris, illustre figlio del 
Friuli, «Atti dell’Accademia di Scienze lettere ed Arti di Udine» LXKXVIII, 1985, 
57-62. Sull’opera di Zanini nel settore delle arti applicate si può consultare il mio 
intervento nel catalogo della mostra sull’architetto Zanini, (G. Bucco, Pietro Zani- 
ni e le arti decorative friulane nel passaggio al disegno industriale, in Architettura del 
Novecento in Friuli Pietro Zanini, Catalogo della mostra, a cura di I. REALE, Udi- 
ne, 1987, 21-26). Una prima ricostruzione dell’opera di Alberto Calligaris è stata 
eseguita dalla sottoscritta in varie pubblicazioni scritte approfondendo lo studio 
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effettuato per la tesi di perfezionamento presso la scuola di Storia dell'Arte pres- 
so l’Università di Padova: // ferro battuto in Friuli tra Liberty e Déco: Alberto Cal- 
ligaris e la sua scuola, «Quaderni della FE A.C.E.» 63, 1983, 1-18; L’opera di Alberto 
Calligaris, «Atti dell’Accademia di Scienze, Lettere ed Arti di Udine» LXXVIII 
(1985), 63-101; L’arte del ferro battuto a Udine dall’Ottocento al Novecento, Enci- 
clopedia Monografica del Friuli Venezia Giulia, Aggiornamenti 3, 1978-1986, Udi- 
ne 1986, 559-584; Il ferro battuto in Friuli: Alberto Calligaris e la sua scuola, in Car- 
lo Rizzarda, 91-106. 

Fondamentale per conoscere il quadro complessivo della storia dell’arte friula- 
na al tempo di Calligaris è il testo di L. DAMIANI, Arte del Novecento in Friuli. 1. Il 
Liberty e gli anni Venti, Udine 1978, nel quale si tratta in maniera specifica dell’ar- 
tista del ferro battuto. Utile è anche per l’esame complessivo delle arti applicate e 
in particolare per il ferro battuto è la consultazione dei seguenti testi a carattere 
generale: Arte nel Friuli Venezia Giulia 1900-1950, Catalogo della mostra di Trieste, 
Pordenone 1981, 320-321; R. BossaGLIA, L’Art Déco, Bari 1984; Le Arti a Vienna 
dalla Secessione alla Caduta dell’Impero Asburgico, Catalogo della mostra di Ve- 
nezia, Milano 1984; E. L. SMITH, Storia dell’Artigianato, Bari 1984; R. DE Fusco, Sto- 
ria del Design, Bari 1985 e soprattutto il testo di I. De GUTTRY, M. P. Manno, M. Que- 
SADA, Le arti minori d’autore in Italia dal 1900 al 1930, Bari 1985; V. GREGOTTI, Il 
disegno del prodotto industriale Italia 1860-1980, a cura di M. DE Giorgi, A. NUL- 
LI, G. Bosoni, Milano 1986; EnRICo CasTELNUOvO, Storia del disegno industriale 
1919.1990 Il dominio del design, vol. III, Milano 1991. Bisogna invece lamentare l’o- 
missione di ogni accenno all’opera di Alberto Calligaris nella mostra e nel recente 
catalogo su la mostra di Torino: Torino 1902. Le arti decorative internazionali del 
nuovo secolo, Catalogo della mostra a cura di R. BossagLIA, E. GopoLi, M. Rosci, 
Milano 1994 . 

Recentemente la mostra Le arti a Udine nel Novecento, Catalogo della mostra 
di Udine a cura di I. REALE, Venezia 2000, mi ha permesso di effettuare nuovi stu- 
di in materia, raccolti nel catalogo (G. Bucco, I! labile confine tra arte e artigiana- 
to. Per una storia delle arti applicate in Udine, 201-237 e le schede su La lavorazio- 
ne del ferro battuto, 413-416 e La lavorazione del rame, 418 - 420). 


Per quanto riguarda le officine Magro e Mencacci, Valerio & Martini e Tremonti, 
specializzata nella lavorazione del rame non esistono pubblicazioni specifiche al di 
fuori di alcuni articoli redatti dalla sottoscritta: // ferro battuto in Friuli tra Liberty 
e Déco. Alberto Calligaris e la sua scuola, «Quaderni della FA.C.E.» 63, 1983, 1-18; 
Il Razionalismo friulano e i suoi riflessi sulle arti applicate, ivi, 69, 1986, 17-32 e i 
contributi già citati per i «Quaderni Cividalesi», per l’Enciclopedia Monografica del 
Friuli Venezia Giulia e per la mostra del 2000. 

Informazioni interessanti si possono comunque trovare nelle seguenti pubblica- 
zioni: Friuli Fascista a cura di G. SANSONI, Udine (1938) e M. FORMENTINI, Cenni sto- 
rici sull’artigianato in Friuli, Udine 1948 e C.A. FELICE, L’Oreficeria, vol. IV, Milano, 
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s.d., utile soprattutto per le tavole dei lavori allegate. Importante è anche la ricca 
documentazione fotografica conservata nella fototeca dei Musei Civici di Udine, 
già citata a proposito di Alberto Calligaris: l’ Archivio Fotografico Brisighelli do- 
cumenta l’attività dell’Officina Magro & Mencacci, mentre quello Pignat illustra i 
lavori delle Officine Tremonti e Valerio e Martini. 

La fonte più importante restano giornali e riviste, attraverso i quali si possono 
seguire le mostre cui le officine parteciparono e la descrizione, nei casi più fortu- 
nati, dei loro prodotti. Particolarmente importante sono gli articoli comparsi su «La 
Panarie», dove si possono leggere precisi resoconti sulle esposizioni e sulle opere 
delle officine friulane: si segnalano a tale proposito tutti gli articoli che si riferi- 
scono alle esposizioni friulane tra le quali assumono particolare importanza quelli 
dedicati alle mostre di Monza, alle Biennali friulane d’arte, alle esposizioni gemo- 
nesi del 1931 e 1935, alle fiere di Padova, Milano e Fiume. Su «La Panarie» si di- 
stinguono per il loro contributo i seguenti articoli: Prodotti friulani oltre Oceano, 
«La Panarie» I (1924), 61; Le industrie friulane alla Fiera Campionaria di Milano, 
ivi, II (1925), 157-158; G.B., I prodotti friulani alla Fiera Campionaria di Milano, ivi, 
III (1926), 149-150; / nostri ferri battuti, ivi, I (1926), 198-199; Udine e Gorizia al- 
XI Fiera di Milano, ivi, VII (1930), 124-125; C. SomeDpA DE MARCO, 1 friulani a Mon- 
za, ivi, VII (1930), 135-140; E.A. Zumino, Rassegne d’Arte e di lavoro - La mostra 
d’Arte di Gemona, ivi, VII (1931), 319-328 e l’articolo dell’architetto Arduino Ber- 
lam, attento progettista di metalli, La Prima Mostra dell'Artigianato friulano a Ge- 
mona, ivi, XI (1935), 262-268. 

Indispensabile è anche la consultazione dei cataloghi e degli articoli relativi al- 
le più importanti mostre del primo dopoguerra dove esposero un po’ tutte le offi- 
cine friulane: Mostra d’Emulazione fra artigiani, operai e piccole industrie, Udine 
1921; II Mostra d’Arte del Friuli Occidentale, Pordenone 1923; I Friulani alla Fiera 
di Milano-L’elenco degli espositori, «Il Giornale del Friuli», 6 aprile 1923; L’indu- 
stria friulana alla Mostra Campionaria di Milano, ivi, 28 aprile 1923; III Mostra 
d’Arte del Friuli Occidentale, Pordenone, 1925; Nel padiglione del Friuli alla Fiera 
di Milano, «La Patria del Friuli», 15 aprile 1926; Le industrie friulane alla ottava Fie- 
ra di Padova, ivi, 8 giugno 1926; Prima Biennale Friulana d’Arte, Catalogo genera- 
le, Udine 1926; G. SBuELz, La Mostra turistica del Friuli alla Fiera di Milano, «La 
Panarie» VI (1929), 165-166; I! Friuli alla V Fiera di Fiume, ivi, VI (1929), 252; La 
mostra della Provincia di Udine alla V Fiera di Fiume, «La Patria del Friuli», 14 ago- 
sto 1929; Il Friuli alla V Fiera di Fiume, «La Panarie» VI (1929), 252; Catalogo Uff- 
ciale della IV Esposizione triennale Internazionale delle Arti Decorative e Industriali 
Moderne, Milano 1930; L. Grassi, // padiglione del Friuli alla Fiera di Milano, «Il 
Giornale del Friuli», 24 aprile 1931; Mostra Internazionale d’Arte Sacra Cristiana 
Moderna-La partecipazione dell'Istituto Veneto per il Lavoro di Venezia, «Le Tre 
Venezie» VIII (1931), 443-445; Il Friuli alla Fiera Artigiana di Firenze, «Il Popolo 
del Friuli», 22 marzo 1932; C. Grassi, L’Artigianato Friulano alla Mostra d’Abba- 
zia, ivi, 23 agosto 1932; Il successo dell’artigianato friulano alla Mostra di Abbazia, 
ivi, 25 agosto 1932; L’artigianato friulano alla Mostra di Firenze, ivi, 28 marzo 1934; 
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Affermazioni di artigiani friulani alla IV Fiera di Firenze, ivi, 14 agosto 1934; VI Mo- 
stra mercato Nazionale dell'Artigianato, 25 aprile-9 maggio 1936, Catalogo della mo- 
stra, Firenze 1936. 

Significativa è la rubrica La Pagina illustrata delle Piccole Industrie dedicata dal- 
la rivista veneziana «Le Tre Venezie» per pubblicizzare i manufatti progettati per 
conto dell’EnAPI dagli architetti e realizzati dalle botteghe artigiane. Un contribu- 
to più recente e riccamente illustrato è ENAPI 50 anni di arte decorativa e artigia- 
nato in Italia-L’ENAPI dal 1925 al 1975, 1975. Altre sporadiche notizie si possono 
desumere anche dalla cronaca locale dei quotidiani «La Patria del Friuli» e il «Gior- 
nale di Udine» cui si affiancano negli anni Trenta «Il Gazzettino» e «Il Popolo del 
Friuli» quotidiano del partito fascista. A_ tal proposito ritengo utile fornire la bi- 
bliografia particolarmente significativa ripartita per officina. 

Relativamente alla produzione dell’officina Magro e Mencacci particolare im- 
portanza hanno le inserzioni pubblicitarie impaginate nella rivista «La Panarie» e 
purtroppo spesso eliminate dai moderni rilegatori. Si vedano a tale proposito i se- 
guenti fascicoli de «La Panarie»: II, 7 e 11 (1925); III, 15-19 (1926); IV, 19-23 (1927); 
V, 25-30 (1928); VI, 32-36 (1929); VII, 41 (1930). Interessante per i ferri di villa Tam- 
burlini è l’articolo I! Girovago, La nuova sede della S.FE., «La Panarie» III (1926) 
404-407; Ferri Friulani a Tripoli, ivi, IV, 20 (1927), 102-111 sui lampadari per la sede 
libica della Banca d’Italia; l.m., Pontebba risorta, ivi, III, 18 (1926), 400-403 sui ferri 
battuti per il municipio costruito da Provino Valle nel capoluogo della val Canale; 
P.L. PANCRAZI, Bacco a Conegliano, ivi, IV, 21 (1927), 165-172 con la splendida inse- 
gna disegnata da Midena. Le lampade su disegno dello stesso architetto compaiono 
invece in Raccolta di Interni d’oggi, «Domus», agosto 1929, 34 e nella relazione di 
A. GENTILINI, Le piccole industrie in Friuli, «Le Tre Venezie» IV, 11 (1928), 64. 

Sul rapporto tra la Magro Mencacci e l’architetto Pietro Zanini vedasi il mio in- 
tervento Pietro Zanini e le arti decorative friulane nel passaggio al disegno indu- 
striale nel catalogo della Mostra Architettura del Novecento in Friuli Pietro Zanini a 
cura di I. REALE, Udine 1987, 22-25. Riguardo alla collaborazione dell’officina friu- 
lana con il triestino Gustavo Pulitzer Finali, vedasi R. PAPINI, La IV Triennale d’Ar- 
ti Decorative di Monza-Le sezioni italiane, «Emporium» LXXII (1930), 265-266 per 
la ringhiera esposta a Monza e Antonio Maraini, La nuova Borsa di Trieste di Gu- 
stavo Pulitzer, «Architettura e Arti Decorative» IX, (1929), 158-166; La Nuova Bor- 
sa di Trieste architettata da Gustavo Pulitzer, «Domus» II, 1 (1930), 11-14. 

Più numerosa rispetto alle altre officine è la bibliografia relativa alla ditta Tre- 
monti che nel 1928 curò la pubblicazione di un interessante libretto sulla sua atti- 
vità (La ditta Pasquale Tremonti Udine 1853-1928 con prefazione di G. Del Puppo, 
Udine 1928) che faceva seguito a una nutrita serie di articoli: La Esposizione dei 
rami artistici della Officina Tremonti, «La Patria del Friuli», 5 settembre 1906; Ca- 
sa Pasquale Tremonti Udine, «Le Industrie Friulane» 1, 1909, 11-12; Gli ornamenti 
in rame per l’altare della nuova sinagoga degli ebrei, «La Patria del Friuli», 22 mag- 
gio 1921; La Mostra Tremonti, ivi 2 novembre 1926; Mirabile esempio di attività ar- 
tigiana, «Il Popolo del Friuli», 16 febbraio 1934; Affermazioni di artigiani friulani 
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alla IV Fiera di Firenze, ivi, 31 marzo 1934 e L'artigianato friulano, «La Panarie» 
XIII (1937), 272-273. Da segnalare l’articolo di Arduino Berlam, Rami sbalzati udi- 
nesi per la mostra dell’artigianato, «Il Popolo del Friuli», 12 maggio 1937; il Berlam 
fu infatti uno dei progettisti della Tremonti, di cui l’architetto triestino ammirava 
la capacità di restare fedele alla tradizione. 

Per quanto riguarda l’Officina Valerio & Martini la bibliografia si limita per lo 
più alla sua collaborazione con l’ENAPI testimoniata da la rivista «Le Tre Venezie» 
che ne pubblicizzò i prodotti ENAPI su La pagina illustrata delle piccole industrie, 
ospitata regolarmente sul mensile. L'articolo Una cucina friulana a Roma, «La Pa- 
tria del Friuli», 16 dicembre 1927 attesta la collaborazione dell’Officina con Carlo 
Someda de Marco, che disegnò le ceramiche realizzate dalla ditta Galvani. La col- 
laborazione con Arduino Berlam è comprovata da La pagina illustrata delle picco- 
le industrie, «Le Tre Venezie» III, 1, (1927), mentre quella con Vittorio Zecchin è te- 
stimoniata dagli scritti già citati del Marangoni, di Carlo Alberto Felice e di Rober- 
to Papini che dedicò all’industria friulana la tav. CCXXIII del suo libro Le arti d’og- 
gi, Roma (1930) e dall’articolo di P. MARCONI, L’architettura e l’arredamento del- 
l’ambiente all’Esposizione Internazionale d’Arte Sacra Cristiana di Padova, «Archi- 
tettura e Arti Decorative» X (1932), 720. Particolarmente significativa fu la parteci- 
pazione dell’officina alla Triennale del 1933 per la sua collaborazione all’arredo del- 
la casa dell’ Aviatore come si evince dall’articolo La casa dell’Aviatore alla V Trien- 
nale di Milano, «La Panarie» IX (1933), 306-308: 308. 

Nello studio delle officine notevole importanza hanno avuto anche le testimo- 
nianze orali degli artigiani soprattutto per le spiegazioni tecniche che solo i lavo- 
ratori del mestiere possono dare. 
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IN MEMORIAM 


Lino DALLA BERNARDINA 


Lucia Scaramelli Stuto, Ruggero Zane, 
Gian Ludovico Molaro, Galiano Lenardon 


Note biografiche 


Lino Dalla Bernardina nacque a 
Belluno nel 1915; laureato in Medi- 
cina e Chirurgia all’Università di Pa- 
dova, si specializzò in Radiologia e 
Radioterapia e in Medicina Legale. 

Nel 1942, nominato Sottote- 
nente Medico, ha chiesto di essere 
assegnato alla Divisione Alpina “Ju- 
lia”, allora dislocata sul fronte rus- 
so. Ferito nel ripiegamento del Don, 
fu invalido di guerra. 

Libero docente all’Università 
di Padova, Primario Radiologo e 
Radioterapista prima all'Ospedale 
di Vittorio Veneto e successivamen- 
te, dal 1958, presso l'Ospedale di Pordenone, nel 1977 ha chiesto il pensio- 
namento anticipato per recarsi a lavorare negli ospedali missionari del 
Nord Uganda. 

Sposato con Rosa Pollanzon, che ha lasciato la professione di insegnante 
con il matrimonio, con lei ha sempre condiviso ogni scelta ed ogni decisione. 

Lino Dalla Bernardina è morto a Pordenone il 19 settembre 2001. 





Dalla schematica biografia abbiamo subito l’impressione di una vita ac- 
cettata e vissuta con estrema intensità, senza volersi risparmiare. Certo, dei 
tre preziosi doni di cui madre natura l’aveva ampiamente dotato: fisico, men- 
te e cuore, egli ha saputo fare un ottimo uso, ma non per se stesso, per la ri- 
cerca di fama e ricchezza, ma per il prossimo, consapevole che, se quelle sue 
doti lo rendevano un privilegiato agli occhi dell’uomo, dovevano soprattutto 
renderlo un buon cristiano agli occhi di Colui che tali doni gli aveva fatto. 

In gioventù (1939) a Vienna si classificò quinto ai campionati universitari 
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nei 110 ostacoli; conquistò il nuovo record italiano, che rimase suo fino al 1952. 

Fu sottotenente medico nel 3° Reggimento Artiglieria Alpina Gruppo 
Val Piave e, con tale grado, chiese ed ottenne di partire volontario per il 
fronte russo con i suoi soldati. Qui, come egli stesso racconta in una corri- 
spondenza, rischiò di morire schiacciato dai cingoli di un carro armato rus- 
so. Lucidità di mente, prontezza di riflessi, forza fisica e coraggio estremo, 
lo aiutarono a salvare la vita, ma la gamba rimase schiacciata ed il piede 
subì il congelamento delle dita. Nonostante tutto ciò il suo racconto conti- 
nua rivolto ad altri: non è mai su se stesso che punta l’attenzione, ma sul 
suo prossimo che soffre più di lui. Infatti scrive: «...il resto, per quanto ter- 
ribile, può ritenersi normale in una ossessionante monotonia di episodi tra- 
gici; può essere addirittura considerato insignificante, in mezzo ad individui 
che si trascinavano carponi sulla pista gelata, a capo chino, piangendo, e in- 
vocando la mamma, grotteschi vecchi bambini...». 

Non ha mai risparmiato la sua energia fisica, pensando che, se poteva 
rinunciare a un’ora di riposo per un buon fine, questo doveva fare senza 
rimpianto. «Solo la vecchiaia biologica è inarrestabile, mentre nessuno è 
condannato alla vecchiaia spirituale», così scrive nelle sue riflessioni. Non 
ha mai smesso di studiare, ricercare e scrivere per migliorare nel suo cam- 
po di lavoro e soprattutto di partecipare agli altri quanto acquisito con la 
sua esperienza. Fu autore di un centinaio di pubblicazioni scientifiche e di 
due libri Quadri radiografici della TBC polmonare del bambino e Quadri 
radiografici dell'addome acuto per i medici africani e per i nostri medici vo- 
lontari negli ospedali missionari. Studiare, imparare, condividere per aiuta- 
re a migliorare l’assistenza ai sofferenti: a questo mirava la sua instancabi- 
le attività culturale e scientifica. 

Lino Dalla Bernardina non ha certo risparmiato il suo grande cuore. 
Fino all’ultimo ha vissuto intensamente per la sua famiglia, per il suo lavo- 
ro, per il suo prossimo sofferente e per chiunque avesse bisogno di lui. Si 
può ben affermare che egli abbia ampliamente rispettato la massima di 
Flaubert: «Il cuore non si compra, né si vende: si regala». 

Anche il destino ha fatto un gran dono a Lino, facendogli incontrare 
la sua Rosetta, che così viene abilmente presentata da don Nonis nella pre- 
fazione al libro Ne vale la pena?: «... una Signora che non si fa conoscere 
di primo acchito e non si concede con facile, convenzionale benevolenza, 
neanche alla confidenza di chi l’avvicina: ma che ha un cuore diamantino, 
un temperamento sostenuto di fortezza biblica, una capacità di maturare e 
condividere decisioni nette e solide, irreversibili. Non dubito che “lei” ab- 
bia avuto tanta parte, magari senza dirlo espressamente nella risoluzione 
che il Professore, già apprezzatissimo in Università e in Ospedale, prese in 
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un’età e ad un livello di “carriera” largamente invidiabile». Del resto, lo 
stesso Lino, riferendosi alla sua opera in Uganda, riferì un apprezzamento 
fatto dal vescovo africano: «...non fu tanto la sua dedizione professionale 
ad incidere profondamente fra quella gente, quanto il prodigarsi silenzioso 
ma efficace di sua moglie Rosetta fra la povera gente; supporto essenziale, 
anche se non avvertito, alla sua missione di medico». 

È proprio ripensando alla signora e a quanto ci disse, con commozio- 
ne, ma molto decisa: «Per carità, non esagerate nel tessere lodi e virtù di 
mio marito, non avrebbe mai voluto questo!», che ci rendiamo conto che 
forse non abbiamo saputo ubbidirle. È vero, sappiamo quanto egli fosse 
semplice ed umile, ma non è facile esserlo noi che, perché lo abbiamo co- 
nosciuto e stimato, ne siamo fieri! 

Dal libro Ne vale la pena? Pagine di esperienza africana (con il cui rica- 
vato fu costruita in Uganda la bidonville poliambulatorio, tuttora efficiente): 
«In un mondo segnato da malattie bibliche, da condizioni in cui la fame, le ca- 
lamità concedono molto avaramente una vita che per noi sarebbe assoluta- 
mente invivibile, hai invece per contrapposto la esatta sensazione che sei il 
proprietario ed il responsabile, non solo di un corpo, ma anche e soprattutto 
di un’anima, che finalmente viene timidamente a galla, si fa presente e poi si 
fa sentire. E il primo rilievo che ti fa è che uno non deve rivolgere il suo im- 
pegno solo ad ottenere risultati visibili e per questo, giustamente gratificanti, 
degli interventi più o meno urgenti che miglioreranno l’attuale standard di vi- 
ta della gente, ma deve sentirsi proiettato verso quei risultati futuri, molto lon- 
tani, di cui egli non potrà mai avere il riscontro, che intuisce però indispensa- 
bili se si vuole che domani si possa vivere in un mondo in cui non ci siano più 
le attuali, gigantesche ingiustizie, motivo primo di emigrazioni di massa, di 
odio, di guerre che tengono in subbuglio l’universo. Avvertì cioè che solo “la 
promozione umana” di intere popolazioni può contribuire decisamente a mi- 
gliorare i rapporti fra i popoli, e per ottenerlo il fraternizzare, l’insegnare, il 
camminare insieme, il lavorare insieme, il vivere insieme sono indispensabili». 

Ci sembra una visione universale nel luogo e nel tempo, degna della 
sua sensibile umanità. 

Concludiamo con uno slogan che egli amava e con il quale rispose a 
una domanda postagli da Alberto Rossi: «Qual è a suo giudizio la ricetta 
per risolvere il problema dei paesi sottosviluppati?». Risposta: «La solita 
vecchia ricetta di “Mani tese”: se tanti piccoli uomini in tanti piccoli posti 
facessero tante piccole cose, la faccia del mondo cambierebbe». 

Ed egli fu decisamente e totalmente uno di questi piccoli grandi uomini. 

Lucia Scaramelli Stuto 
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Da Primario a Volontario Avo 


«Non c’è il tempo neppure per un sorriso ad un sofferente». 

Così intitolava Lino Dalla Bernardina il suo saluto ai volontari ospeda- 
lieri in occasione del decennale della fondazione dell’Associazione (1988- 
1998). Fu proprio lui che accolse con entusiasmo questo progetto, lo fece suo, 
gli si dedicò, come in tutti i suoi impegni, anima e corpo e ne divenne il pri- 
mo Presidente. Rifacendosi alla sua esperienza in Africa così scriveva: «Fin 
dall’inizio del mio impegno negli ospedali missionari, mi ero accorto dell’e- 
norme differenza fra lo stato d’animo di tanti pazienti degenti nei nostri ospe- 
dali, dove avevo svolto la mia carriera di medico, le loro sofferenze dovute 
quasi sempre al senso di isolamento, quasi di emarginazione dalla comunità e 
lo stato d’animo invece, dei pazienti ricoverati negli ospedali missionari. Là il 
paziente non si sente mai solo, non sa cosa sia l’isolamento, la mancanza di un 
familiare, di un parente, di un amico vicino. Ciò perché l’ospedale mette a di- 
sposizione una serie di piccoli box, sotto un porticato, dove possono prepara- 
re loro il mangiare, rimanendo poi lì, potendo entrare liberamente nella stan- 
za dov'è il malato e rimanergli vicino e magari dormire su una stuoia sotto il 
suo letto. Il paziente, cioè, non avverte la lontananza dalla sua comunità, dal- 
la sua capanna, non si sente mai solamente “un numero di letto”, isolato, qua- 
si emarginato, se non addirittura un anello di una catena di montaggio». 

Era per lui motivo di dolore sentir parlare dell’ospedale come di uno “sta- 
bilimento ospedaliero”, ecco perché scriveva: «... Non l’ospedale è disumaniz- 
zato, ma la società e capisci che la presenza del volontario, il suo impegno ad 
essere un portatore di calore umano continueranno ad avere come precipuo 
obiettivo il malato, il sofferente, ma devono orientarsi e farsi sentire anche su 
tutti quelli che ruotano intorno a quel malato: non solo il personale, ma i fa- 
miliari, i visitatori, tutti coloro che formano e vivono nella società. Senza ac- 
corgersene tutti 1 corpi di volontariato e fra questi in primo luogo l’Avo, di- 
ventano una scuola di educazione civica, anzi, l'esempio che possono offrire a 
tutti è la più efficace scuola di educazione civica, contribuendo così, quanto me- 
no, ad arrestare quel degrado morale a cui la società sembra avviata...». 

«L'importante è seminare», recita una poesia di anonimo: «Semina ed ab- 
bi fiducia: ogni chicco arricchirà un piccolo angolo della terra». Ha ampiamente 
seminato Lino Dalla Bernardina nella sua vita e questa sua riflessione chiari- 
sce bene il suo pensiero e la grande voglia di fare senza risparmiarsi: «Penso 
sia indispensabile che uno abbia sempre un traguardo da raggiungere e 
quando non avrà più traguardi naturali, logici, dovrà crearsene di artificiali, 
in modo da non correre il pericolo di intorpidirsi, di adagiarsi, di fermarsi». 

Ebbe tanti premi nella sua vita: dal Rotary, il premio San Marco nel 
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1978 a Pordenone, il premio San Martino nel 1993 a Belluno, il premio Epi- 
fania nel 1996 a Tarcento e certo altri di cui non siamo a conoscenza. 

L’Avo ricevette due premi: uno nel 2001 dal Lions Club di Pordenone 

ed uno dalla Propordenone nel 2002, “La Stella di Natale”. Purtroppo non 

c'era Lino Dalla Bernardina a ricevere questi riconoscimenti, ma essi stan- 

no a sottolineare come la sua opera umanitaria sia stata messa a buon frut- 
to dai suoi volontari, per i quali è stato valida guida e splendido esempio. 

dr. Ruggero Zane 

Presidente Avo 


Un rotariano d’eccezione 


Lino Dalla Bernardina è entrato a far parte della grande comunità in- 
ternazionale rotariana (Rotary International) come socio del Rotary Club 
di Pordenone nell’annata 1959-1960, rimanendovi come socio attivo fino al 
2000 e poi socio onorario negli ultimi suoi due anni di vita. Nel Club è sta- 
to chiamato alla Presidenza nell’annata 1967-1968. 

Il Rotary, istituzione nata nel 1905 con lo scopo primario di incoraggia- 
re e sviluppare l’idea del “servire”, inteso come motore e propulsore di ogni 
attività e in particolare di propagandare la comprensione e la pace fra le na- 
zioni del mondo, ha trovato in Lino Dalla Bernardina, di indole naturalmente 
aperta alla solidarietà, alla disponibilità a prestare aiuto, unite alla correttez- 
za e rettitudine, il socio ideale; notevole e durevole è stato infatti l’impegno 
con il quale egli, per lungo tempo si è prodigato per il più debole. 

Negli ultimi anni della sua carriera professionale quale radiologo ne- 
gli ospedali di Vittorio Veneto e di Pordenone, per venire incontro alle disa- 
strose condizioni degli ospedali del Terzo Mondo, come ha scritto nel suo 
libro autobiografico Ne vale la pena? Pagine di esperienza africana, ha scel- 
to di recarsi a prestare stabilmente la sua professionalità negli ospedali che 
i missionari comboniani avevano creato in Uganda, una decisione presa in 
pieno accordo con la moglie Rosetta. 

Dopo un paio di brevi permanenze in Uganda, allo scopo di conoscere 
la realtà locale, usufruendo per questo delle sue ferie dal lavoro nell’Ospe- 
dale di Pordenone, nel 1977 ha deciso di «tagliare i ponti con la vita fino a 
quel momento vissuta, di saltare il fosso» (così ha scritto nel suddetto libro) 
ed è partito per l’Uganda, dove ha lavorato nei sette ospedali sparsi nel va- 
sto territorio della parte nord di questo paese, rimanendovi stabilmente per 
dodici anni, per ritornare a Pordenone nel 1989. Durante tutto il tempo della 
sua permanenza in Africa ha avuto sempre al suo fianco la moglie Rosetta, 
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Lino e Rosetta al “lavoro” per 
la protezione dell’Ospedale. 
Uganda 1979. 








Lapide in memoria di Lino Dalla Bernardina. 
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che lo ha aiutato nel suo lavoro negli ospedali, oltre a condividere i disagi e 
le difficoltà di vivere in un paese così disastrato e stabilmente afflitto da 
guerre e guerriglie tribali, con il continuo pericolo di vita. Il suo è stato un 
lavoro impegnativo, specialmente nei primi tempi, dovendo riattivare le fa- 
tiscenti apparecchiature per le indagini radiologiche, acquisire quelle per le 
cure radioterapiche, del tutto mancanti negli ospedali e costruire un bunker 
quale ambiente protetto necessario al loro funzionamento, che gli fu dona- 
to dal Rotary Club di Pordenone. L'attività di servizio di Lino Dalla Ber- 
nardina non è però cessata con il suo ritorno in Italia. 

A Pordenone il suo zelo per il servizio a favore dei bisognosi si è ri- 
volto verso la comunità locale sostenendo il CEDIS nel soccorso e recupero 
dei tossicodipendenti e realizzando l’ Avo, Associazione Volontari Ospeda- 
ieri, che riunisce persone che dedicano gratuitamente parte del loro tem- 
po ai malati, offrendo loro calore umano, dialogo, aiuto per lottare contro 
la sofferenza e la solitudine. 

Quanto sopra esposto è sufficiente a spiegare perché egli sia stato con- 
siderato nel mondo del Rotary una figura di riferimento per l’applicazione 
dei principi di alto valore etico, un rotariano cosiddetto “doc” , e perché dei 
coniugi Lino e Rosetta si parli come di un’affiatata coppia di alto livello 
morale, che ha molto donato alla comunità sia italiana che dei paesi afri- 
cani in miserevoli condizioni di vita. 

A Lino Dalla Bernardina il Rotary International ha assegnato per ben 
tre volte (negli anni 1978, 1984, 1986) la medaglia di benemerenza deno- 
minata “Paul Harris Fellow” e nel 1986 tale benemerenza fu assegnata an- 
che a sua moglie Rosetta, che ha continuamente seguito ed aiutato il ma- 
rito nel suo impegno rotariano. 

dr. Gian Ludovico Molaro 


Ricordando il prof. Lino Dalla Bernardina 


Al rientro dal volontariato in Africa, il prof. Lino Dalla Bernardina, anco- 
ra pieno di voglia di fare del bene, si è guardato subito attorno per scoprire do- 
ve continuare la sua vita, nello stile del dono di sé, insieme alla sua Rosetta. 

Si è avvicinato al CEDIS forse attratto dalla presenza di giovani in dif- 
ficoltà che allora formavano la parte più consistente della nostra attività e 
che avrebbe potuto aiutare con la sua lunga esperienza di medico volonta- 
rio in Africa. 

Il 23 gennaio 1988 viene a visitare per la prima volta la Casa di Santa 
Maria ad Azzanello. 
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Fin dal primo incontro non ci ha nascosto la sua voglia di impegnarsi 
anche altrove confidandoci il desiderio di avviare a Pordenone l’ Avo (As- 
sociazione Volontari Ospedalieri). 

Nella sua fervida fantasia pensava a un possibile coinvolgimento an- 
che dei volontari del CEDIS in questa nuova frontiera. 

Dopo quel primo incontro si è subito inserito in maniera appassiona- 
ta nella nostra Associazione. Quello che cercava e lo appassionava non era 
tanto e solo fare del volontariato, ma esserci per le persone vivendo a fian- 
co in un rapporto umano stretto, quasi parentale, al punto che ci è venuto 
spontaneo chiamarlo: “Nonno di Santa Maria”. 

Accettava volentieri di essere invitato alle nostre cene, che si trasforma- 
vano in veri seminari di studio dove era piacevole ascoltarlo e farsi ascoltare. 

Fra talmente grande il suo desiderio di approfondire i rapporti con le 
persone e la vita del CEDIS da sentire il bisogno di trasferirsi, sempre insie- 
me alla Rosetta, per una settimana a Santa Maria condividendo tutti i mo- 
menti di vita della casa, compreso il lavoro nell’orto. È stata per noi un’oc- 
casione per conoscere meglio la sua carica umana, la capacità di adatta- 
mento e la semplicità che conquistava. 

Dopo aver valutato la nostra proposta di vita e l’impegno conseguen- 
te si è messo a disposizione per i servizi. 

Ha offerto la sua competenza ed esperienza per intrattenerci sugli ar- 
gomenti che più lo appassionavano (esperienza in Africa, in Russia, la Sin- 
done, la salute...) ai quali si preparava documentandosi scrupolosamente. 

Ha condiviso con i ragazzi le notti a Santa Maria spostandosi, perfino 
da Verona, nei periodi estivi. Quando per motivi di salute, ha dovuto ri- 
nunciare alle notti, si è adattato al lavoro di segreteria. 

Il suo amore per il CEDIS e i ragazzi non si è fermato qui. Non perde- 
va occasione per farci conoscere all’esterno e soprattutto agli amici del Ro- 
tary Club. Non c’erano necessità del CEDIS che non trovassero pronta so- 
luzione grazie al suo interessamento. 

Certamente non ho detto tutto quello che Lino è stato per noi. So- 
prattutto non sono riuscito ad esprimere la sua apertura alle novità, alle 
sofferenze umane e i sogni che ancora cullava. 

A malapena si riusciva a stargli dietro visto il suo lungo passo di alpi- 
no, tutto d’un pezzo, temprato al rigore delle gelide steppe di Russia! 

Ora Lino è “andato avanti” e noi, che continuiamo a credere ferma- 
mente in quello che anche lui ha creduto, speriamo di raggiungerlo un gior- 
no per raccontarci ancora le nostre fatiche nelle piccole “campagne di so- 
lidarietà” e dire come lui Ne valeva la pena! Grazie nonno Lino! 

d. Galiano Lenardon 
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ANGELO FILIPUZZI 
STORICO DEL RISORGIMENTO (1907-2003) 


Luigi Antonini Canterin 


Molti friulani residenti in tutti i pae- 
si del mondo hanno conosciuto Angelo 
Filipuzzi, instancabile viaggiatore nella 
sua veste di dirigente della società “Dan- 
te Alighieri”, impegnato, soprattutto nel- 
la seconda parte della sua lunga e inten- 
sissima esistenza, in conferenze, incontri, 
convegni e viaggi di istruzione quasi sem- 
pre organizzati personalmente. Come 
pure non pochi friulani autoctoni posso- 
no dire di avere imparato molto parteci- 
pando a quelle iniziative, sotto la sua gui- 
da entusiasta, nonostante la pesante me- 
nomazione alla vista, e scrupolosa nel 
programmare gli itinerari e financo a 
“spiegare” i principali monumenti ai 
gruppi numerosi che lo seguivano. 

Il mondo della scuola lo ricorda come provveditore agli studi di Por- 
denone in tempi difficili e tumultuosi quando, reduce nei primi anni set- 
tanta dalla ventennale esperienza di vita nell’ Austria “paese ordinato”, si 
ritrovò a fronteggiare uno dei momenti più “disordinati” della storia re- 
cente della società italiana. I suoi interventi pubblici, come anche le con- 
versazioni private, erano sempre tesi a valorizzare la missione educativa 
sottesa al mestiere di insegnante. La scuola era stata d’altronde il luogo do- 
ve realizzare un magistero pedagogico considerato dal Filipuzzi altissimo, 
fin dagli esordi come maestro elementare a Trieste. Il sottotitolo della sua 
imponente autobiografia suggella questa impostazione: «ricordi, testimo- 
nianze e meditazioni di un insegnante». 





1 A. Fiupuzzi, Pagine sparse di vita vissuta. Ricordi, testimonianze e meditazioni di un 
insegnante (1907-1987), 2 voll., Trieste 1991. 
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ANGELO FILIPUZZI 


PAGINE SPARSE DI VITA VISSUTA 








Ricordi, testimonianze e meditazioni di un insegnante 
(1907-1987) 
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La vicenda personale ha certamente avuto una incidenza fondamenta- 
le, nella costruzione di una vocazione pedagogica che si è tradotta in un 
percorso che possiamo tranquillamente definire eccezionale, che lo ha por- 
tato a sperimentare ogni tipo di cattedra, da quella di maestro elementare 
a insegnante di scuola superiore agli insegnamenti universitari a Padova ed 
a Vienna, passando attraverso le scuole di italiano all’estero. Primogenito 
dei sette figli di un muratore di Provesano emigrante stagionale a Sali- 
sburgo — un Filipuzzi della famiglia del Favri, dal mestiere degli avi — An- 
gelo mostrava fin da piccolo doti di intelligenza, memoria e voglia di im- 
parare quasi eccezionali in un ambiente rurale e culturalmente povero di 
stimoli ed opportunità. Pesanti sacrifici della sua famiglia e suoi personali 
gli hanno consentito di percorrere un tragitto formativo lungo e progressi- 
vo, con l’amore per gli studi e la cultura unito alla tenacia di chi ha scelto 
di legare ad essa il proprio progetto di vita e la propria promozione uma- 
na e sociale. Non è certamente casuale che Filipuzzi riservi le parole di mas- 
sima ammirazione a quegli insegnanti che, fin dalle scuole elementari di 
Provesano, hanno segnato la sua esistenza imponendosi come modelli. Ma 
non sono questi aspetti che intendiamo qui approfondire, e per i quali ci è 
facile rimandare all’autobiografia pubblicata nel 1991, come d’altra parte 
altri più privati, ed ovviamente fondamentali nel suo percorso, come il ruo- 
lo decisivo che la moglie ha sempre sostenuto, supportandolo nel progres- 
sivo e doloroso indebolimento della vista. Così come ad altri lasciamo il 
compito di approfondire il già accennato, indefesso zelo nella «Dante Ali- 
ghieri», e l’esperienza alla guida dell’apparato scolastico della neonata pro- 
vincia pordenonese. Ci pare invece doveroso e anche di grande attualità ri- 
percorrere un aspetto importantissimo, anzi possiamo dire il più importan- 
te, del suo impegno di operatore culturale e uomo di cultura in generale: 
conosciuto solo in parte nell’ambito della cultura friulana, e probabilmen- 
te ben poco dalle generazioni più recenti, è il lunghissimo itinerario di An- 
gelo Filipuzzi come storico del Risorgimento, segnato da una imponente 
quantità di pubblicazioni di alto livello, soprattutto edizioni critiche di fon- 
ti molto rilevanti per la risorgimentistica italiana. 

Egli giunge a individuare la propria vocazione di storico alla fine di un 
complesso percorso formativo, iniziato dalla Scuola tecnica di Spilimbergo 
(1921-1922), seguita dalla Scuola magistrale “Caterina Percoto” di Udine, 
frequentata soggiornando a pensione presso una famiglia, con gravi sacrifi- 
ci economici del padre. Ottenuto il diploma, può mantenersi insegnando, 
dapprima in scuole serali per adulti, in seguito come maestro elementare a 
Trieste dopo il superamento del concorso nel 1929. Da privatista consegue 
la maturità classica nel 1931 e subito si iscrive alla facoltà di Lettere del- 
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l’Università di Padova, frequentando inoltre corsi serali di inglese e tedesco. 
L'incontro con l’eminente storico Roberto Cessi, suo relatore di tesi a Pa- 
dova, indirizza i suoi interessi di ricerca verso quell’ambito che rimarrà sem- 
pre il suo prediletto: la rilettura delle vicende storiche del Risorgimento ita- 
liano, e la revisione delle correlate interpretazioni, alla luce dei documenti 
dell’altra parte, cioè delle fonti austriache. Nel 1935 infatti Filipuzzi intra- 
prende la sua prima campagna di studi a Vienna, presso l’Haus- Hof und 
Staatsarchiv di Vienna, su temi legati ai primi anni della restaurazione in Ita- 
lia. Le fonti di parte imperiale sono ancora pressoché sconosciute alla cul- 
tura storica italiana, che proprio in quegli anni “scopre” progressivamente 
tesori documentari affrontati pionieristicamente da studiosi non numerosi 
ma di notevolissima caratura come Walter Maturi e Franco Valsecchi. 

Nei corridoi dell’archivio viennese incontra il senatore Francesco Sa- 
lata, storico istriano che va organizzando l’Istituto di cultura italiana nella 
capitale austriaca, che apre al giovane studioso friulano una prospettiva re- 
visionista sul Risorgimento italiano, un audiatur et altera pars che proprio 
dall’immensa mole delle carte relative alla politica asburgica potrà ricava- 
re nuove prospettive e correggere le forzature, le mitizzazioni ed a volte i 
veri e propri falsi, ormai sedimentati in una storiografia italiana impregna- 
ta di nazionalismo. 

La temperie culturale non consentiva in realtà di procedere troppo 
lontano in quella direzione, e lo stesso Salata si limitò a pochi articoli sul 
«Corriere della Sera» che gettavano nuova luce sulla figura di Radetzky e 
su alcune vicende a lui legate, contestando i toni di una “leggenda nera” an- 
cora molto radicata. Per una cultura ufficiale italiana totalmente confor- 
mata al nazionalismo fascista non era possibile spingersi oltre. Ma le con- 
versazioni con Filipuzzi, unitamente all’insegnamento di Roberto Cessi, 
avrebbero seminato idee e prospettive destinate a fruttificare abbondante- 
mente in futuro, quando i tempi sarebbero diventati, almeno politicamen- 
te, più propizi. 

Tornato a Trieste, Filipuzzi vince il concorso per l’insegnamento nelle 
scuole superiori, e passa quindi all’Istituto tecnico “Gian Rinaldo Carli”, 
ma contemporaneamente intensifica il suo impegno di storico, divenendo 
assistente volontario di Storia moderna presso l’ Ateneo triestino e conse- 
guendo il diploma presso l’Istituto di perfezionamento in studi storici di Pa- 
dova. Nel 1940 vede la luce il primo frutto di un notevole spessore delle sue 
ricerche viennesi: La restaurazione nel Regno delle due Sicilie dopo il con- 
gresso di Lubiana. Dalla interessantissima corrispondenza riservata tra 
Metternich ed il conte di Fiequelmont, plenipotenziario presso la corte par- 
tenopea dopo il Congresso di Lubiana del 1821, e di altri ambasciatori, si 
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ricava il nitido quadro dell’inadeguatezza del governo creato da Ferdinan- 
do di Borbone subito dopo la riconquista di Napoli, resa possibile dall’in- 
tervento dell’esercito austriaco. I gravi errori provocano ad esempio la re- 
crudescenza del brigantaggio, male endemico di molte plaghe del Regno, 
ed i giudizi del Fiequelmont, pur nell’ovvia parzialità del punto di vista e 
nella inevitabile superficialità, ci offrono impietosi — ancorché rapidi, per 
non dire appena abbozzati — squarci sulla società meridionale, caratteriz- 
zata da «degradazione dei costumi di tutte le classi sociali, dai laici agli ec- 
clesiastici, dagli ufficiali agli impiegati e ai magistrati di ogni grado»; tra- 
luce l’intima incomprensione di chi non può che paragonarla alla società 
asburgica che, benché estremamente variegata, presenta già le caratteristi- 
che sorgive di uno stato moderno, che ha metabolizzato le riforme teresia- 
ne, il giurisdizionalismo ed, in generale, quella amministrazione centralisti- 
ca ed efficiente che proprio nel neonato Lombardo-Veneto ha uno dei suoi 
elementi di punta. 

Il punto di vista di un altissimo funzionario asburgico di fronte ad una 
società così diversa e per molti aspetti incomprensibile, tanto da conside- 
rarla semplicisticamente degradata, costituisce forse l’elemento di maggior 
interesse di un saggio che risente della temperie storiografica dell’epoca: 
viene infatti sopravvalutata la capacità degli uomini di stato — tra i quali 
spicca Metternich — di indirizzare gli eventi e le dinamiche politiche più 
profonde, riservando a volte maggiore attenzione alle psicologie dei sovra- 
ni e dei loro ministri rispetto a piste interpretative di più ampio respiro. Va 
comunque subito anticipato che l’approccio psicologico verrà sempre te- 
nuto in notevole conto da Filipuzzi anche nelle seguenti più corpose e am- 
biziose indagini, un approccio derivato non poco dal contatto diretto ed ap- 
passionato con la freschezza documentaria delle corrispondenze private tra 
diplomatici, generali e ministri asburgici. 


Dopo un’esperienza a Dresda in una scuola italiana per adulti, la guer- 
ra costringe la famiglia Filipuzzi, nel frattempo aumentata di numero, in pa- 
tria, dove gli anni dell’occupazione vedono il giovane storico insegnare al 
Liceo “Stellini” di Udine, finché nel 1948 una nuova occasione si presenta, 


2 A.Fnupuzzi, La restaurazione nel regno delle due Sicilie dopo il congresso di Lubia- 
na, Trieste 1940, estratto da «Annali triestini di diritto, economia e politica» 9, 1-2 
(1940), 44. Dalla stessa campagna di studi era nato il saggio La rivoluzione di Grecia 
e la diplomazia europea fino al congresso di Verona, «Annali della R. Università di 
Trieste» IX (1937-1938), 90-144. 
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proprio nella amata Vienna, dove ottiene la carica di vice-direttore, e ben 
presto di direttore, dell’Istituto di cultura italiana. Per vent'anni affianche- 
rà l’impegno di organizzatore culturale, anche come presidente del comi- 
tato locale della “Dante Alighieri”, a quello di storico. 

A Vienna Angelo Filipuzzi riesce a crearsi una situazione che pochis- 
simi studiosi al mondo possono dire di aver vissuto. Non lontano dall’Isti- 
tuto italiano ha sede uno dei paradisi degli storici europei, e luogo a lui già 
familiare dai tempi della tesi di laurea, quell’Haus- Hof und Staatsarchiv 
fondato alla metà del Settecento da Maria Teresa e che contiene le carte, 
ufficiali e riservate, della politica e dell’amministrazione dell’Impero asbur- 
gico: in pratica tutta la storia della politica europea in età moderna e i do- 
cumenti amministrativi affluiti da tutti gli angoli dell’Impero multinazio- 
nale. Fonti tra l’altro essenziali per la comprensione della storia d’Italia del- 
l’Ottocento. L'amicizia del direttore gli consente di portare i faldoni di do- 
cumenti nel proprio ufficio, ed addirittura a casa; può così lavorare anche 
alla sera e nei giorni festivi, leggere in tranquillità migliaia e migliaia di let- 
tere, rapporti, relazioni che daranno negli anni frutti storiografici copiosi. 
Da subito inizia a studiare i rapporti diplomatici tra l’Austria e il Piemon- 
te nei delicatissimi mesi del 1848-1849, leggendo una enorme quantità di 
carte ufficiali ed ufficiose prodotte dai massimi livelli politici e diplomati- 
ci: il risultato sarà un volume sulla Pace di Milano del 6 agosto 1849, pub- 
blicato nel 1955 in una prestigiosa collana di studi risorgimentali diretta da 
Alberto M. Ghisalberti, che rimane sicuramente una delle sue opere di 
maggior profondità e respiro. La tessitura dei rapporti diplomatici e delle 
scelte politiche austriache sullo scacchiere italiano ancora sconvolto dalle 
rivoluzioni segue il filo dei rapporti del plenipotenziario Karl Ludwig von 
Bruck, impegnato da Milano a gestire la transizione dalla sconfitta subita 
dai Piemontesi a Novara il 23 marzo 1849, con l’immediata abdicazione di 
Carlo Alberto in favore del figlio Vittorio Emanuele, alla pace di Milano 
del 6 agosto. Al Bruck rispondono le lettere del primo ministro principe 
Schwarzenberg, delle quali l’autore offre ampie sintesi e significative cita- 
zioni, come pure della corrispondenza di Radetzky e dei verbali del Consi- 
glio dei ministri. Come nei primi lavori si correggeva l’immagine distorta 
offerta dalla storiografia nazionalista della figura del principe di Metter- 
nich, così ora subisce una profonda revisione la figura dell'anziano mare- 
sciallo Radetzky: Filipuzzi ci mostra, attraverso i carteggi conservati pres- 


3 A. Fiupuzzi, La pace di Milano (6 agosto 1849), Roma 1955. 
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so l’archivio viennese, un Radetzky estremamente moderato nei confronti 
del Piemonte sconfitto, impegnato anzi, forte della sua profonda conoscen- 
za delle cose italiane, a mitigare le posizioni di Schwarzenberg, molto più 
punitive. Ed in effetti le clausole della pace di Milano sono indubbiamen- 
te miti, con una lieve indennità e nessuna penalizzazione territoriale. 

La radicale rilettura di un episodio chiave del Risorgimento italiano, 
fondata programmaticamente sul punto di vista austriaco ed in fondo tra- 
scurando quello piemontese (o italiano che dir si voglia), portò anche i pri- 
mi dispiaceri allo storico friulano, nella veste di alcune voci critiche nei con- 
fronti della sua interpretazione. La cultura italiana, compresa quella sto- 
riografica, era ancora lontana negli anni Cinquanta dall’aver superato l’im- 
pronta apologetica sedimentata a cominciare fin dalle primissime riflessio- 
ni sul nostro Risorgimento. Inoltre l’autore aveva giustamente dato per ac- 
quisito, ed ampiamente trattato in numerose opere di buon livello, il pun- 
to di vista sabaudo, sviscerato dalle relative fonti documentarie: ad una let- 
tura superficiale egli pareva invece colpevole di parzialità, sia pur contra- 
ria a quella usuale. 

Ma non mancarono anche gli apprezzamenti, tanto che Filipuzzi con- 
tinuò indefessamente nel suo lavoro di scavo, sempre supportato dal suo 
maestro Roberto Cessi, e il flusso di cartolari dall’ Haus- Hof und Staat- 
sarchiv si mantenne ininterrotto negli anni sulla sua scrivania. La pubbli- 
cazione di fonti, adeguatamente contestualizzate e regestate, divenne la ci- 
fra riconoscibile del suo lavoro. Le relazioni e rapporti degli ambasciatori 
austriaci, fonte preziosa per la comprensione dell’intera storia europea del- 
l’Ottocento, offrivano ghiotte opportunità ad uno studioso attento e com- 
petente, come si vide nel 1958 con l’edizione della relazione del segretario 
presso l'ambasciata di Roma, Riccardo Weiss di Starkenfels, ivi insediatosi 
nel 1847 e richiesto da Vienna, durante l’esilio papale del 1849, di un’ana- 
lisi dettagliata degli avvenimenti e delle dinamiche che avevano portato fi- 
no alla rivoluzione*. Ne esce una prospettiva spassionata della politica di 
Pio IX e delle illusioni e incomprensioni da essa generate. 

Mentre continua il lavoro all’Istituto di cultura, Filipuzzi intraprende 
una parallela ed intensa carriera accademica. Lettore all’Università di 


4 A. Fupuzzi, Pio IX e la politica austriaca in Italia dal 1815 al 1848 nella relazione di 
Riccardo Weiss di Starkenfels, Firenze 1958. 

5 La lezione pubblica tenuta in occasione dell’esame verrà poi pubblicata: A. FiLIPUZZI, 
Die Restauration in Italien im Lichte der neueren Historiographie, «Mitteilungen des 
Institutes fiir 6sterreichische Geschietsforschung» LXVI (1958), 81-92. 
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Vienna nel 1952, vi diviene libero docente nel 1957°. Nel 1959 diventa an- 
che libero docente all’Università di Padova, tenendovi poi regolarmente 
corsi di Storia del Risorgimento. Si intensifica anche il ritmo delle pubbli- 
cazioni, sempre nel solco della originaria vocazione per le edizioni critiche 
di fonti in gran parte inedite, in modo particolare carteggi diplomatici, sia 
ufficiali che confidenziali; ai copiosi giacimenti viennesi vengono affianca- 
ti archivi privati ed altri archivi statali, come quello di Torino nel caso dei 
due volumi sulle relazioni diplomatiche tra Impero austriaco e Regno di 
Sardegna dopo il 1848, in sostanza un completamento del lavoro svolto sul- 
la pace di Milano®. 

Un lavoro ancor più massiccio vedrà la luce nel 1967, 5 volumi sulle 
Relazioni diplomatiche tra l’Austria ed il Granducato di Toscana tra il 1849 
ed il 1959, fondato soprattutto sui carteggi tra il plenipotenziario austriaco 
a Firenze Karl Hiigel ed il ministro degli esteri, conte Buol-Schauenstein, 
integrati da vari altri fondi, sia viennesi che dell’ Archivio di Stato di Fi- 
renze’. Come si vede, si tratta di fonti importantissime per la piena com- 
prensione delle vicende politiche degli antichi stati italiani nei loro ultimi 
anni di vita, nonché sui riflessi nella penisola della politica neoassolutistica 
intrapresa da Francesco Giuseppe dopo la morte del ministro Schwarzen- 
berg nel 1852. L'amicizia personale con il direttore dell’archivio aulico vien- 
nese, Richard Blaas — anch’egli tra l’altro impegnato nelle vesti di studioso 
sul fronte italiano, ed in modo particolare veneto8 — consente allo storico 
friulano di usufruire sempre delle agevolazioni cui abbiamo già fatto cen- 
no, rendendo quindi possibile una produzione così massiccia. 

Da una proposta del rettore dell’Università di Padova legata alle com- 
memorazioni dell’unificazione del Veneto all’Italia del 1866, nasce l’ultima 
importante fatica del periodo viennese di Angelo Filipuzzi: la pubblicazio- 
ne e divulgazione presso il pubblico italiano dei principali documenti, na- 
turalmente di parte austriaca, legati alla campagna militare culminata, co- 
me si sa, nei successi imperiali a Custoza e a Lissa. Si tratta di carte par- 
zialmente note alla ristretta cerchia dei risorgimentisti italiani che si sono 
interessati dell’argomento, come ammette lo stesso autore, ma per la prima 


Le relazioni diplomatiche fra l’Austria ed il Regno di Sardegna e la guerra del 1848- 
1849, a cura di A. FILIPUZZI, 2 voll., Roma 1961. 

? Le relazioni diplomatiche fra l’Austria e il Granducato di Toscana: s. II, 1848-1860, a 
cura di A. FiLiruzzi, Roma, 5 voll., 1967. 

R. BLAAs, Dalla rivolta friulana nell'autunno 1864 alla cessione del Veneto nel 1866, 
Venezia 1968. 
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volta ordinate, trascritte dall’originale spesso reso di difficile comprensio- 
ne dall’uso dei caratteri gotici, indicizzate e dotate di un sintetico estratto 
(ma non tradotte, cosicché rimangono pertinenza di chi legga bene il tede- 
sco 0, per alcuni casi, il francese). La suddivisione in due volumi, uno dedi- 
cato alle operazioni terrestri l’altro alle operazioni navali, consente di se- 
guire passo per passo la strategia militare austriaca e l’esito positivo della 
guerra, rimuovendo d’altra parte ancora una volta alcuni consolidati luo- 
ghi comuni, entrati ormai non solo nella cultura ufficiale italiana, ma anche 
nel senso comune nazionale tramite le opere divulgative e la manualistica 
scolastica. 

Alcune verità passate sotto silenzio riguardano ad esempio la consisten- 
za, che stupisce e trova impreparati gli austriaci, del fenomeno delle diserzio- 
ni dall’esercito italiano all’inizio della campagna del 1866, da parte di nu- 
merosi soldati provenienti dagli eserciti dell’Italia preunitaria non disposti 
a battersi per un sovrano sentito ancora come straniero, e che quindi chie- 
dono asilo presso il nemico. Un aspetto naturalmente oscurato dall’agio- 
grafia risorgimentale. In modo analogo — tramite documenti del più alto li- 
vello politico-militare asburgico, come le dettagliate relazioni dell’arciduca 
Alberto — Filipuzzi ripristina una lettura più equilibrata dei piccoli miti co- 
struiti per mitigare il senso della sconfitta, comprovando la pesantezza del- 
l’esito della battaglia di Custoza e la percezione austriaca di Bezzecca co- 
me di una insignificante scaramuccia. Delle ancor più disastrose operazio- 
ni navali i documenti ci mostrano l’incondizionata fiducia dell'ammiraglio 
Tegethoff, comandante della flotta imperiale, nei suoi marinai e comandanti 
di nave di nazionalità italiana, che destavano preoccupazione a Vienna, e 
talmente numerosi dal rendere la vittoria condizionata dalla loro assoluta 
fedeltà, come avvenne effettivamente a Lissa. Dopo la vittoria imperiale 
inoltre Trieste fu teatro di grandi manifestazioni di giubilo, ed il Tegethoff 
fu oggetto degli onori di un trionfatore?. 

Ma sarebbe riduttivo limitare il valore dei documenti editi dal Filipuzzi 


° La campagna del 1866 nei documenti militari austriaci. Le operazioni terrestri, a cura 
di A. Frurpuzzi, Padova, 1966; La campagna del 1866 nei documenti militari austriaca. 
Le operazioni navali, a cura di A. Fruiruzzi, Padova, 1966. Alcune situazioni verran- 
no riprese nel discorso ufficiale tenuto dal Filipuzzi al XXXVI Convegno di studio 
della Deputazione di storia patria tenuto a Coidroipo il 10 ottobre 1971, con l’ag- 
giunta di riflessioni ed episodi legati più specificatamente alla storia friulana, come la 
rapidissima ricostruzione compiuta dalle maestranze locali del ponte sul Tagliamen- 
to nell’aprile 1848: A. FiLipuzzi, Luoghi comuni nella storia del Risorgimento italia- 
no, «Memorie Storiche Forogiuliesi» LI (1971), 46-78. 
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solamente alla loro forza “revisionistica”. Essi ci offrono la possibilità di ve- 
rificare direttamente tutte le fasi della guerra, puntualizzando la “verità” au- 
striaca su ogni episodio, non ultimi alcuni episodi accaduti in terra friulana. 

La scelta di tornare in Italia come Provveditore agli Studi nel 1969 in- 
terrompe l’ormai confidenziale frequentazione di Angelo Filipuzzi con 
l’Haus- Hof und Staatsarchiv, e chiude la fertile stagione delle edizioni cri- 
tiche di fonti legate alla diplomazia e alle vicende militari asburgiche in Ita- 
lia. Ma non si interrompe assolutamente l’impegno nella ricerca, che trova 
anzi terreni più attuali e pionieristici, all’epoca quasi completamente da dis- 
sodare e che costituiscono ancor oggi percorsi tra i più interessanti e fre- 
quentati dai maggiori storici italiani. Nuove fonti e nuove piste di ricerca 
portano sempre il segno dell’impostazione che conosciamo, tesa a demolire 
gli schemi interpretativi fortemente radicati nella cultura italiana, derivati 
per via diretta dalla “costruzione” dell’epopea risorgimentale iniziata im- 
mediatamente dopo il suo compimento: l’esaltazione del ruolo di casa Sa- 
voia; la rimozione dei contrasti tra uomini e idee, con la riduzione di Maz- 
zini a padre della patria, innocua icona da affiancare a Garibaldi, Cavour e 
Vittorio Emanuele; la “leggenda nera” sull’azione repressiva dell’ Austria e 
così via. Filipuzzi continua insomma a farsi portatore cosciente e appassio- 
nato della sua forma precipua di revisionismo, nel significato legittimo e no- 
bile del termine, l’unico corretto e che nessuno storico minimamente serio 
metterà mai in discussione: una revisione delle interpretazioni storiografi- 
che sulla base della valorizzazione di documenti inediti, precedentemente 
trascurati o sottovalutati, con la conseguente costruzione di rinnovati para- 
digmi interpretativi e la formulazione di nuove domande alle fonti, prima 
ancora che di nuove risposte. Ben poco a che fare quindi con l’abuso com- 
piuto, tranne alcune eccezioni di peso, da una pubblicistica corriva e tesa a 
contrapporre altri pregiudizi ideologici in luogo dei pur presenti pregiudizi 
antichi, e che non ha risparmiato il Risorgimento, “rivisitato”, pur in misu- 
ra molto minore rispetto ai nodi cruciali del Novecento, spesso senza gli an- 
ni di studio e il lento scavo negli archivi, ma per costruire nuovi superficia- 
li e chiassosi pregiudizi, ancor più fuorvianti dei vecchi, buoni solo per un 
uso politico e propagandistico di basso livello. 

Nulla a che fare con la severa disciplina scientifica dello storico di Pro- 
vesano, che rivolge negli anni Settanta la sua attenzione alle fonti presenti 
in Italia, in modo particolare ai grandi fondi archivistici conservati presso 
l'Archivio di Stato di Venezia e contenenti la sterminata corrispondenza tra 
i funzionari periferici del Lombardo-Veneto (in quel caso del Veneto, poi- 
ché i lombardi afferivano all’altro governo, a Milano). Soprattutto le due 
grandi serie dell’/. R. Governo, per il periodo pre-quarantottesco, e della /. 
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R. Presidenza di Luogotenenza, non da molto inventariate, destano la sua at- 
tenzione!°: un cospicuo numero di tesi di laurea le scandagliano sotto la sua 
guida durante gli ultimi anni di impegno accademico padovano prima della 
quiescenza. Tra i moltissimi temi di storia sociale che questi documenti con- 
sentono di illuminare, la questione nodale del funzionamento dell’ammini- 
strazione asburgica, centrale e soprattutto periferica, presenta ancora negli 
anni settanta una carenza pressoché assoluta di studi, dovendo fondare il 
quadro generale addirittura sul volume di Augusto Sandonà edito nel 1912". 
Gli interessi di ricerca si spostano da un Risorgimento identificato nella sto- 
ria dell’unificazione nazionale ad un Risorgimento che vede la costruzione 
progressiva dello stato moderno, nel quale le esperienze politico-ammini- 
strative degli stati preunitari vanno considerate con una nuova attenzione. 

Così dopo aver in qualche modo aggirato il dibattito più caldo sul Ri- 
sorgimento italiano, legato negli anni Cinquanta e Sessanta alla discussione 
delle tesi gramsciane, ed essersi dedicato alle fonti politico-diplomatiche 
viennesi, la parabola dello studioso friulano approda negli anni Settanta a 
temi e fonti che si riveleranno, probabilmente al di là della sua stessa con- 
sapevolezza, di grande interesse e attualità nel ventennio successivo e fino 


10 Lo stesso Filipuzzi riassume, dal suo punto di vista che ormai conosciamo, l’interessan- 
te e controversa storia di questi fondi archivistici: «Si tratta di un materiale di molto in- 
teresse, la cui consultazione è sempre indispensabile quando si voglia scrivere una sto- 
ria imparziale ed obiettiva. Ordinato e conservato nel Haus- Hof und Staatsarchiv di 
Vienna, sua naturale sede di origine, questo materiale fu purtroppo restituito all’Italia, 
in contrasto con ogni norma e consuetudine archivistica internazionale, in forza di di- 
sposizioni marginali aggiunte ai trattati conclusivi del primo conflitto mondiale. Era evi- 
dentemente una indebita conseguenza provocata da inopportuni risentimenti delle de- 
cisioni aggiunte ai trattati del 1815, che imponevano alla Francia definitivamente pie- 
gata la restituzione ai legittimi proprietari di tutti i beni culturali e le opere d’arte ru- 
bate, saccheggiate o estorte a partire dalla campagna del 1796. Il materiale archivistico 
riguardante il Regno Lombardo-Veneto fu quindi, in forza di una irragionevole riven- 
dicazione, sottratto dalla sua sede naturale, dove lo studioso avrebbe potuto più facil- 
mente e liberamente consultarlo, e trasferito a Milano se attinente alla Lombardia, e a 
Venezia se attinente alle province venete. Le casse rimasero per quattro o cinque de- 
cenni nei depositi o nei sotterranei, con il grave rischio del deterioramento, inaccessi- 
bili ai ricercatori, in attesa della nuova sistemazione. Soltanto negli anni sessanta l’Ar- 
chivio di stato di Venezia cominciò a mettere a disposizione dei ricercatori i primi fa- 
scicoli del presidio di governo in corso di catalogazione»: A. FiLIpuzzi, Società e buro- 
crazia in Friuli, «Memorie Storiche Forogiuliesi» LXII (1983), 93-178: 93-94. 

1! A. SANDONÀ, // Regno Lombardo-Veneto (1914-1859), Milano 1912. 

1° Per una densa panoramica rimandiamo al recentissimo M. MERIGGI, Gli stati italiani 
prima dell’Unità. Una storia istituzionale, Bologna 2002. 
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ad oggi. La produzione di questa nuova stagione di studi non si presenta in- 
gente come quella precedente, anche perché Filipuzzi è ormai costretto per 
la debolezza della vista a ricorrere ad aiuti esterni per la ricerca e la lettura 
dei documenti, ma è molto rilevante proprio per le aperture che propone. 
Dopo l’efficace sintesi sul Periodo risorgimentale pubblicata nell’ Enciclope- 
dia monografica del Friuli-Venezia Giulia nel 1978", alla richiesta di Franco 
Valsecchi di partecipare all'importante convegno di Conegliano del 20-23 
settembre 1979 sull’amministrazione austriaca in Italia, la cui relazione in- 
troduttiva è tenuta dal grande storico austriaco e amico dei tempi di Vien- 
na Adam Wandruszka, Filipuzzi propone significativamente il tema, ben po- 
co praticato a quei tempi, della scuola. Riemerge così l’insegnante, dapprin- 
cipio maestro elementare, che coniuga all’occasione l’approccio dello stori- 
co con la primaria e mai dissolta matrice di educatore. E proprio all’inte- 
ressantissimo sviluppo della scuola elementare nel Lombardo-Veneto egli 
può così dedicare un denso e informato intervento, aprendo uno squarcio 
su una realtà ben poco nota alla cognizione comune sull’argomento, abituata 
dai manuali scolastici a considerare la riforma Casati del 1859 (del Regno 
sabaudo, poi irradiata alla neonata nazione italiana) come la svolta fonda- 
mentale che pone le basi della moderna scuola primaria gratuita e obbliga- 
toria. In realtà questa riforma nell’Italia settentrionale si innesta in una 
struttura ampiamente collaudata, che ha visto il napoleonico Regno d’Italia 
introdurre il principio dell’istruzione obbligatoria, ed il Lombardo-Veneto, 
con la legge regolatrice del 1818, continuare nell’opera. Il saggio di Filipuz- 
zi individua i difetti dell’impostazione asburgica, che saranno poi i difetti an- 
che dei primi decenni della scuola “italiana”: l'onere grava sul bilancio dei 
comuni, amministrati da maggiorenti che molto spesso, soprattutto nelle 
realtà rurali, trascurano o quanto meno dilazionano il più possibile l’orga- 
nizzazione della scuola e la scelta del maestro, che essi stessi sono costretti 
a stipendiare tramite le sovrimposte comunali. Ciò non toglie che, ad esem- 
pio in Friuli, i primi passi significativi della lotta all’analfabetismo si debbo- 
no proprio alle leggi asburgiche!* a differenza di quelle napoleoniche, esse 


1 A. FiiPuzzi, Il periodo risorgimentale, in Enciclopedia monografica del Friuli-Vene- 
zia Giulia, III, 1, Udine 1978, 277-298. 

14 A. FiLipuzzi, Istruzione pubblica, in I problemi dell’amministrazione austriaca nel 
Lombardo-Veneto, Conegliano 1981, 206-223. Sull’istruzione non mancano al giorno 
d’oggi gli studi di rilievo, segnaliamo almeno M. RoccERo, L'alfabeto conquistato. Ap- 
prendere e insegnare nell’Italia tra Sette e Ottocento, Bologna 1999 e sulla realtà friu- 
lana, La lavagna nera. Le fonti per la storia dell’istruzione nel Friuli-Venezia Giulia, At- 
ti del convegno (Trieste-Udine, 24-25 novembre 1995) Trieste (1996). 


920 


hanno il tempo di vivere un sia pur parziale consolidamento, che nelle città 
e in alcune aree più fortunate conduce a risultati vistosi. 

Allargando la prospettiva, il successivo importante saggio di Filipuzzi 
su Società e burocrazia in Friuli (1983) focalizza l’attenzione sulla provin- 
cia di Udine, prendendo in esame i complessi rapporti tra amministrazione 
austriaca, vista nel suo concreto funzionamento attraverso i documenti ve- 
neziani, e società friulana! Si tratta di una novità nel panorama della sto- 
riografia friulanista che in precedenza ha sempre affrontato quegli anni in 
una chiave tradizionalmente “risorgimentista”, seguendo le vicende dei pa- 
trioti, del 1848, delle attese per l’unificazione e dei due partiti, democrati- 
co e moderato-sabaudista, il tutto culminato nei gloriosi moti di Navarons 
del 1864! Pur nei limiti dovuti alle oggettive difficoltà che i problemi di 
salute pongono all’autore, impedendogli uno spoglio completo delle fonti, 
affiorano e cominciano a delinearsi temi sostanzialmente nuovi, legati non 
solo alla struttura politico-amministrativa — che ha nel delegato provincia- 
le la figura centrale della provincia, un funzionario che assume molte ca- 
ratteristiche del prefetto napoleonico — e al funzionamento dei comuni, ma 
anche alla politica ecclesiastica, allo spirito pubblico e alla situazione eco- 
nomica. Si tratta di un saggio insomma, tra l’altro non del tutto noto agli 
storici locali, che anticipa quello sguardo nuovo con il quale la parte più 
avanzata della storiografia nazionale, e in seguito anche friulana, a partire 
dagli anni ottanta ha rivisitato il Lombardo-Veneto e gli stati preunitari. In 
particolare gli studi di Marco Meriggi hanno riaperto la discussione sul- 
l’amministrazione asburgica, soprattutto in Lombardia, mentre Eurigio To- 
netti ha scavato ampiamente gli archivi veneziani”. Senza poterci adden- 


5 A. Fiupuzzi, Società e burocrazia in Friuli. 

16 Tralasciando la nutrita pubblicistica di taglio memorialistico, ricordiamo gli studi prin- 
cipali che hanno ripercorso, con diverso grado di originalità e profondità, le vicende 
politiche del Risorgimento friulano: R. LARICE, I! Friuli nel Risorgimento italiano: 
compendio storico per il popolo, Udine 1905; G. Cass, Un pugno di eroi contro un 
impero. Il tentativo insurrezionale veneto del 1864 secondo l’istruttoria processuale au- 
striaca, Modena 1932; L. PiLosro, I! Friuli durante la restaurazione, Udine 1943; In., Il 
Friuli nel Risorgimento, Udine 1966; A. BENEDETTI, Pordenone e i paesi del Friuli oc- 
cidentale nel Risorgimento, Pordenone 1966; D. PENZI, Navarons e i moti del 1864, Me- 
duno 1966. Più aperto alle tematiche sociali, anche perché non trascura le fonti au- 
striache, il lavoro non privo di originalità L. MANFRIN, Friuli risorgimentale: aspetti del- 
la vita economica politica e sociale del Friuli prima e dopo l’annessione all’Italia (1859- 
1871), Pordenone 1967. 

17 M. MERIGGI, Amministrazione e classi sociali nel Lombardo-Veneto (1814-1848), Bolo- 
gna 1983; Ip., IZ Regno Lombardo-Veneto, Torino 1987; E. TONETTI, Governo austriaco 
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trare oltre in questo percorso che abbraccia l’intera penisola, rimandiamo 
all’ottima sintesi di Alfonso Scirocco su L'Italia del Risorgimento edita nel 
1990, che accoglie pienamente gli stimoli dei quali stiamo parlando: 


La recente storiografia ha valorizzato il momento statale, mettendo 
in evidenza il nesso tra gli aspetti istituzionali (codici, organi centrali, or- 
dinamenti amministrativi e giudiziari, sistema fiscale, istruzione) e l’azio- 
ne con cui i governi affrontano i problemi di fondo e le difficoltà con- 
giunturali. È necessario, anzi, partire da una data anteriore a quella del 
1915, considerata tradizionalmente come l’inizio di una nuova era per la 
penisola. Oggi nella storiografia l’attenzione alla continuità ed alle per- 
manenze prevale sulla sottolineatura delle rotture!8. 


Ovviamente più limitato si presenta il panorama friulano, che entra co- 


munque anche in studi di maggior respiro che concernono l’intero Veneto, 
del quale Udine costituiva la provincia più estesa. Agli studi di Tonetti!? si 
sono affiancate altre indagini, che cominciano a sfruttare i preziosi giaci- 
menti costituiti dagli archivi comunali, fra i quali quello di Udine ha rive- 
lato di recente squarci fondamentali non solo per il periodo austriaco, ma 


19 


e notabili sudditi. Congregazioni e municipi nel Veneto della restaurazione (1816- 
1848), Venezia 1997. Per un discorso più generale e un ampio aggiornamento biblio- 
grafico rimandiamo a L'Italia tra rivoluzione e riforme (1831-1846), Atti del LVI Con- 
gresso di storia del Risorgimento italiano, Roma 1994 e al già citato M. MERIGGI, Gli 
stati italiani prima dell’Unità. 

A. Scirocco, L'Italia del Risorgimento, Bologna 1990, 8-9. Naturalmente non manca- 
no anche in precedenza indagini che riguardano la storia sociale del Veneto e del Friu- 
li con periodizzazioni e tematizzazioni che travalicano i classici snodi della storia po- 
litica. Ricordiamo solo il caposaldo M. BERENGO, L'agricoltura veneta dalla caduta del- 
la Repubblica all’Unità, Milano 1963 e, in una stagione successiva, A. BERNARDELLO, 
Burocrazia, borghesia e contadini nel Veneto austriaco, «Studi Storici» 4, 1976, 126-152 
ed il noto P. BRUNELLO, Ribelli, questuanti e banditi. Proteste contadine in Veneto e in 
Friuli. 1814-1866, Venezia 1981. Dinamiche di lunga durata relative allo sviluppo del 
Friuli occidentale sono oggetto delle originali indagini di Otello Bosari alla metà de- 
gli anni ottanta: O. BosAriI, Trasformazioni e innovazioni nell’area compresa tra Li- 
venza e Tagliamento tra la fine delle guerre napoleoniche e lo scoppio della Prima guer- 
ra mondiale, «Qualestoria» n.s. XII, 1 (1984), 3-43; In., Dalla caduta della repubblica 
di San Marco alla Restaurazione: le radici del moderatismo della Destra Tagliamento, 
ivi, n.s. XIII, 3 (1985), 3-41; In., Le vicende dell’epoca risorgimentale tra Livenza e Ta- 
gliamento: dai movimenti degli anni ’40 alla liberazione regia del ’66, ivi, n.s. XIV, 3 
(1986), 3-37. 

L. STEFANELLI, R. CORBELLINI, E. TONETTI, La provincia imperfetta. Il Friuli dal 1798 al 
1848, Udine 1992. 
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anche per quello napoleonico, ampiamente rivisitato in occasione delle ini- 
ziative legate alla celebrazione del bicentenario, soprattutto da Liliana Car- 
gnelutti e da Roberta Corbellini”. 

Molte delle questioni fondamentali sono state affrontate, o quanto me- 
no toccate, da Filipuzzi, che coglie ad esempio un problema di fondo che 
travalica non solo il Friuli, ma lo stesso Lombardo-Veneto, costituendo una 
prospettiva interpretativa irrinunciabile anche per capire alcune scelte no- 
dali di politica estera. Ci riferiamo alla perdurante insufficienza numerica 
del personale amministrativo, lamentata già dal primo delegato di Udine 
Giusto Torresani nelle sue relazioni al governo di Venezia (e per suo tra- 
mite a Vienna) e ribadita costantemente per tutto il periodo: una delle con- 
seguenze della povertà di fondo dell’Impero, che ha proprio nella Lom- 
bardia una delle regioni più produttive. Ma ciò nonostante il giudizio di fon- 
do è positivo: «L'organizzazione burocratica austriaca era una macchina ef- 
ficiente e ben articolata, manovrata dalla sola persona dell’imperatore. Es- 
sa consentiva al potere centrale di penetrare il più possibile negli affari lo- 
cali delle province per il tramite degli organi periferici»?!. 


Anche l’ultima fatica storiografica di Angelo Filipuzzi si incardina in 
gran parte sulla plurisecolare vicenda dell’Impero austriaco, questa volta 
con una galoppata attraverso la storia di una delle sue città-simbolo, quel- 
la Trieste nella quale il giovane maestro di Provesano aveva respirato ne- 
gli anni trenta un diffuso rimpianto ed un generalizzato rispetto nei con- 
fronti della fulgida stagione della Belle époque e che rimane insieme a Vien- 
na il luogo più amato dopo il ritorno nel natìo Friuli. Vede la luce così nel 
1988 Trieste e gli Asburgo”, una rivisitazione globale della storia triestina a 
partire dalla Deditio del 30 settembre 1382 al duca Leopoldo III d’Asbur- 
go, con la quale i maggiorenti della città si affidarono spontaneamente alla 


20 L. CARGNELUTTI, R. CORBELLINI, Udine napoleonica. Da metropoli della patria a capi- 
tale della provincia del Friuli, Udine 1997; Il Friuli provincia del Lombardo-Veneto. 
Territorio, Istituzioni, Società (1814-1848), Udine 1998. Sulle stesse coordinate crono- 
logiche, ma in gran parte poggiante su fonti edite, M. FLORES, Il Friuli. Storia e socie- 
tà, vol. I, Dalla caduta della Repubblica di Venezia all’Unità d’Italia, Udine 1998. 

21 A. FiuPuZzi, Società e burocrazia in Friuli, 100. 

2 A. FILIPUZZI, Trieste e gli Asburgo. Meditazioni fuori tempo di un mitteleuropeo italia- 
no, Udine, 1988; casualmente nello stesso anno esce l’ambizioso volume Trieste, a cu- 
ra di E. APIH, Roma-Bari 1988 nella collana dedicata alla Storia delle città italiane, nel 
quale la storia politica e sociale è trattata dallo stesso Elio Apih, la storia economica 
da Giulio Sapelli e la cultura da Elvio Guagnini. 
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sua protezione per salvaguardarsi dalla insostenibile pressione dei vene- 
ziani. Filipuzzi revisiona la nutrita letteratura storica triestina, che ha già 
dall’Ottocento una nobile tradizione erudita, polemizzando soprattutto con 
le interpretazioni di pesante coloritura irredentistica, che tra le due guerre 
tendevano a dare della storia cittadina una lettura pesantemente unilate- 
rale. L'obiettivo polemico è soprattutto la Storia di Trieste di Attilio Tama- 
ro (1924), mentre la più recente produzione di studiosi di alto livello qua- 
li Giulio Cervani e Giorgio Negrelli viene tenuta nella massima considera- 
zione?4. La narrazione si conclude, significativamente, con il momento sim- 
bolico della demolizione del monumento eretto dalla municipalità alla De- 
ditio e inaugurato nel 1889, demolizione che nel 1919 segna il passaggio ad 
una nuova epoca. 

Mentre raccoglie il materiale sulla storia di Trieste, Filipuzzi percorre 
un altro sentiero parallelo, ancor più legato alla propria personale espe- 
rienza di vita: la lunga collaborazione con la rivista spilimberghese «Il Bar- 
bacian», insieme alla partecipazione ad altre importanti iniziative editoria- 
li, si caratterizza proprio per il recupero di momenti e aspetti della storia 
dei luoghi nativi, con una mistura di ricordi personali, storie sentite diret- 
tamente e utilizzo delle tradizionali fonti archivistiche, oltre che della non 
cospicua pubblicistica storiografica ed erudita locale. Tra i temi preferiti, 
quelli legati alla società rurale di Provesano e al generalizzato fenomeno 
dell'emigrazione, ben conosciuto dal Filipuzzi che ha già dedicato alcuni an- 
ni prima un'importante antologia proprio al Dibattito sull’emigrazione 
(1976), raccolta di articoli ed interventi pubblici a partire dalle prime pre- 
se di posizione anti-emigrazionistiche degli ambienti della possidenza ve- 
neta e friulana della seconda metà dell’Ottocento, passando attraverso le 
originali posizioni del giornalista friulano Pacifico Valussi per giungere ai 
dibattiti suscitati dalle tardive e insufficienti leggi di tutela da parte dello 
stato italiano. Come per la storia amministrativa del Lombardo-Veneto, an- 
che in questo caso gli interessi di ricerca dello studioso friulano si inseriscono 


23 A.TAMARO, Storia di Trieste, 2 voll, Roma 1924. 

2 Ad esempio opere come G. CERVANI, Stato e società a Trieste nel secolo XIX, Udine 
1983 o La «Favilla» (1836-1846), a cura di G. NEGRELLI, Udine 1985. 

5 A. Fiupuzzi, Il dibattito sull’emigrazione. Polemiche nazionali e stampa veneta (1861- 
1914), Firenze 1976; oltre agli articoli su «Il Barbacian», non mancano successivamen- 
te lavori di più ampio respiro sull’emigrazione friulana, come A. FILIPUZZI, L’emigra- 
zione, in Val d’Arzino Val Cosa Val Tramontina, a cura di R. VATTORI, Tricesimo, 1986, 
89-102 e A. Fiupuzzi, Note biografiche sul conte Giacomo Ceconi, in As. Int e Cjere. Il 
territorio dell’antica pieve di Asio, a cura di M. MicHELUTTI, Udine 1992, 689-702. 
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nei filoni più avanzati della storia sociale italiana, tanto che quasi contem- 
poraneamente compaiono due volumi sullo stesso tema, frutto di lunghe e 
fruttuose ricerche che vanno oltre lo spoglio della stampa quotidiana e del- 
la pubblicistica, e che rinnovano decisamente il panorama: Emilio Franzina 
e Antonio Lazzarini’, su diversi presupposti metodologici, riaprono un dis- 
corso sull’emigrazione italiana di fine Ottocento che continua tuttora ad of- 
frire frutti copiosi sia in campo nazionale che in quello friulano. 

La riflessione di Angelo Filipuzzi si focalizza insomma, nell’ultima sta- 
gione del suo percorso di intellettuale, sul suo Friuli, attraverso la lente del- 
la personale esperienza di testimone, tra l’altro, delle clamorose trasforma- 
zioni subite dalla società rurale tradizionale nel secondo dopoguerra. Una 
riflessione che non sfugge a tratti ad una trappola nella quale molti, anche 
ben forniti dei necessari strumenti interpretativi, sono caduti, la tendenza 
cioè a vivere l’immagine del mondo contadino e montanaro come una sor- 
ta di fotografia atemporale, attribuendogli una fissità che nella storia uma- 
na non esiste: la rapidissima disgregazione della seconda metà del Nove- 
cento, tra l’altro direttamente vissuta dalla generazione di Filipuzzi, tende 
a volte ad offuscare gli sviluppi, le trasformazioni, le mobilità che hanno in- 
teressato ad esempio l’Ottocento. Prendiamo in prestito le parole dello 
stesso storico, che restituiscono non solo il limite, ma anche la freschezza e 
le più profonde matrici del suo pensiero: 


Il Friuli di ieri finisce nel 1945, quello di oggi comincia appunto con 
quella data, che, nella storia del nostro paese, come di quasi tutta la pe- 
nisola italiana, rappresenta un punto di rottura clamoroso, impressionan- 
te. Si tratta sempre di una evoluzione in cammino; ma, mentre per tanti 
secoli questo cammino era stato lentissimo, tanto che, talvolta, sembrò ar- 
restarsi o retrocedere, dalla fine della seconda guerra mondiale prese un 
ritmo di accelerazione tale da sembrare una vera e propria rivoluzione, 
per fortuna pacifica, che portò, nel giro di un trentennio, a far cambiare 


26 E. FRANZINA, La grande emigrazione. L’esodo dei rurali dal Veneto durante il secolo 
XIX, Venezia 1976; Ip, Merica! Merica! Emigrazione e colonizzazione nelle lettere dei 
contadini veneti in America Latina 1876-1902, Milano 1980; A. LAZZARINI, Campagne 
venete ed emigrazione di massa (1866-1900). Per lo spoglio dei numerosi contributi at- 
tinenti al Friuli rimandiamo a J. GROSsuTTI, L'emigrazione dal Friuli. Saggio bibliogra- 
fico,in Ti ho spedito lire cento. Le stagioni di Luigi Piccoli, emigrante friulano. Lettere 
famigliari (1905-1915), a cura di A. D’AGosTIN, J. GrossutTI, Pordenone 1997; la più 
recente e ambiziosa opera di sintesi a livello nazionale è la Storia dell’emigrazione ita- 
liana, a cura di P. BEVILACQUA, A. DE CLEMENTI, E. FRANZINA, Roma 2001. 
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completamente tutte le condizioni di vita del popolo friulano: quelle eco- 
nomiche, quelle sociali e, molto più modestamente, quelle culturali. Le vi- 
cende vissute dai nonni di oggi nella loro infanzia sono incredibili per i 
loro figli e raccontate ai loro nipoti, sono da questi giudicate vere e pro- 
prie favole”. 


Speriamo, alla fine di questo necessariamente sommario e sintetico dis- 
corso, di avere con sufficiente accuratezza messo in luce i caratteri fondan- 
ti della figura di Angelo Filipuzzi come storico, e gli elementi assolutamente 
significativi che ne determinano l’attualità. Proprio i suoi lavori di argo- 
mento friulano meritano senza dubbio un’ampia rivalutazione, e di entra- 
re, ove già non lo siano, nel bagaglio di ogni studioso che aspiri alla com- 
prensione della società ottocentesca. Del suo ostentato amore per l’Austria, 
egli ha saputo produttivamente fare una chiave di lettura dello sviluppo sto- 
rico non solo del Risorgimento, ma anche dei decenni successivi; amore, si 
badi bene, non esteso alla Germania, conosciuta durante l’esperienza nella 
scuola italiana per adulti di Dresda in pieno periodo nazista, e percepita co- 
me portatrice di un «conformismo» che rasentava l’annullamento della per- 
sonalità individuale. Non si tratta assolutamente di un rimpianto nei con- 
fronti dell’Impero multietnico e tutto sommato paterno e pacifico, che egli 
per motivi anagrafici e geografici non ha mai direttamente conosciuto, pur 
vivendone non poche atmosfere a Trieste e soprattutto a Vienna; nulla a 
che fare con la struggente nostalgia di Stefan Zweig? e di molti altri orfa- 
ni di Francesco Giuseppe, ma invece un profondo rispetto proprio per la 
società austriaca contemporanea, quella personalmente vissuta nei duri an- 
ni del secondo dopoguerra. Una società ordinata e dignitosa, seria e colta, 
con il senso delle gerarchie e dei doveri di ogni cittadino, che ancor oggi fa 
notizia e genera stupore sulla stampa europea perché ai primi di maggio 
del 2003 ha visto scendere in piazza centomila persone a Vienna e Sali- 
sburgo per il primo sciopero generale dopo il 1950, contro la riforma delle 
pensioni ed i tagli allo stato sociale. 

Se l’amore per questo tipo di società diventa per Filipuzzi quasi una 
categoria storiografica, non priva di limiti ma capace di gettare una luce ori- 
ginale sugli eventi e le dinamiche della storia friulana e nazionale, esso lo 
aiuta non poco nella sua “missione” di iconoclasta di tanti luoghi comuni, 


27 A. FILIPUZZI, Pagine sparse di vita vissuta, 8. 
28 Ibid., 233. 
2 S. ZwEIG, Il mondo di ieri, Milano 1979. 
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non ultimi quelli legati proprio al Friuli. Su questo, alcune bellissime parole 
tratte da un suo importante discorso pubblico ci aiutano nel commiato: 


Quante parti è costretto a recitare questo povero popolo sulla scena 
della storia! La parte del patriota, del martire o della vittima degli op- 
pressori stranieri; alle volte quella del povero analfabeta, che vive a sten- 
to nella miseria più nera e nella fame; altre volte quella del resistente e del 
contestatore in nome della libertà; altre volte infine quella del mite e pa- 
ziente lavoratore, fedele al padrone, buono con tutti, parco nei consumi, 
modestissimo nelle esigenze. Tutto dipende dal colore della penna di chi 
scrive o dall’estro, dal momento e dal luogo in cui vive chi parla di lui”. 


30 A. Frupuzzi, Luoghi comuni nella storia del Risorgimento italiano, 6. 
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UN MAESTRO DELLA PITTURA ITALIANA 
ARMANDO PIZZINATO 


Giancarlo Pauletto 


«Posso ormai riposare 
sul fatto di essere pittore 
(grande o piccolo non ha importanza)» 


L’ultimo regalo che Armando Pizzinato ha fatto a Pordenone è stato 
pochi giorni prima della sua morte. 

Si era deciso, al Centro Iniziative Culturali, di realizzare, presso la galle- 
ria Sagittaria, una rassegna che indagasse gli ampi materiali grafici che tra gli 
anni ’30 e ’60 si erano accumulati presso gli studi dei nostri artisti, figure cer- 
tamente note, da Martina a De Rocco, da Zuccheri a Variola, e poi Donadon, 
Bottos , Michieli, Tramontin, Buso, Culòs, Moretti Barborini, Zavagno. 

Tra tutti, certo, il più noto era appunto Pizzinato, con le sue partecipazioni 
alle Biennali, con i quadri in vari e famosi musei del mondo, con le vicende 
legate a qualcuno dei momenti più importanti dell’arte italiana del ’900. 

Si sapeva che la sua salute non attraversava un buon momento, deci- 
demmo tuttavia di metterci ugualmente in contatto con lui, in primo luogo per 
l’antica amicizia che ci legava, e poi anche perché eravamo ben consapevoli 
che la sua presenza sarebbe stata molto importante per la nostra iniziativa. 

Attraverso il sollecito aiuto di una comune, gentilissima amica, fissai un 
appuntamento con lui: voleva parlare con calma della cosa, e mi rimprove- 
rò anche — come del resto altre volte aveva fatto — per la mia negligenza nei 
suoi confronti, per il fatto che da troppi mesi non mi facevo vivo. 

Quando entrai nella sua casa alla Salute — dopo aver attraversato il fa- 
moso “giardino di Zaira”, reso celebre da una serie di quadri che egli ave- 
va esposto alla Biennale del 1966 — mi avvidi che veramente qualcosa di 
importante era cambiato: il vano delle scale non era più coperto dall’anti- 
ca serie di capolavori, quasi tutti appartenenti al periodo del “Fronte Nuo- 
vo delle Arti”, che per molti anni aveva fatto diventare quei pochi metri 
quadrati uno dei luoghi più importanti dell’arte italiana del ’900: quale fos- 
se stata la ragione dello spostamento, esso certo indicava che qualcosa era 
mutato in profondità, e del resto il vecchio maestro non mi era, come sem- 
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pre, venuto incontro sul pianerottolo, ma mi aspettava evidentemente nel 
soggiorno, da sempre intasato e reso affascinante da tele, libri, cataloghi, 
cornici, giornali. 

Stava lì, infatti, dietro il grande tavolo centrale coperto come sempre 
di carte, fotografie, riproduzioni, riviste, ritagli. 

Il viso era tutt’occhi, e gli occhi esprimevano ancora energia e volon- 
tà, ma anche una sorta di ansia, e il suo fisico, già minuto, si era rimpiccio- 
lito. Tuttavia non divagò su se stesso e sulla sua precaria salute, venne su- 
bito al dunque, si fece spiegare esattamente di cosa si trattava, ascoltò con 
attenzione le premesse e le ragioni della mostra, i nomi degli altri artisti, 
che in buona parte conosceva, mi diede appuntamento per la settimana suc- 
cessiva: avrebbe intanto pensato a cosa poteva darmi. 

Mi accolse la volta dopo con la solita cordialità, e ci si mise a chiac- 
chierare, naturalmente di vicende relative alla sua vita e alle sue vicende 
d’artista. 

Aveva sul tavolo un bellissimo catalogo giapponese, ottimamente im- 
postato e stampato, che aveva accompagnato una importante mostra sul- 
l’arte italiana del XX secolo in quel paese; mi invitò a sfogliarlo. 

C'erano tutti i grandi del secolo scorso, da Boccioni a De Chirico, da 
Sironi a Burri etc., e c'era anche lui, naturalmente, con alcune splendide ri- 
produzioni. 

«Posso ormai riposare sul fatto di essere pittore (grande o piccolo non 
ha importanza». 

Grande, Armando, grande! 

Poi, senza volere il mio aiuto, faticosamente scese le scale, mi condus- 
se nella piccola stanza dove erano i disegni — incorniciati e ordinati su scaf- 
fali — mi fece sedere e si sedette, invitandomi a scegliere. 

Alle mie esclamazioni «bellissimo» «molto bello» «ottimo» lui com- 
mentava, di tanto in tanto, con un «sì, non c’è male», «non dispiace nean- 
che a me», «mmm». 

Alla fine ebbi dieci splendidi disegni da portare a Pordenone per la 
mostra: alla quale disse che sarebbe venuto molto volentieri, ma che pen- 
sava non sarebbe stato possibile. 

I disegni infatti li restituii alla figlia Patrizia, poiché, dopo quest’ultimo 
favore reso a noi del Centro Iniziative Culturali e ai pordenonesi tutti, Piz- 
zinato si spense all’età di novantatrè anni, e fu uno dei casi in cui la paro- 
la spegnersi si addisse precisamente alla cosa. 


«Un rosso 
che dica che l’uomo è vivo» 
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Pizzinato in Val Montanaia, 1946 ca. 
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Ma che intensa, che importante vita, prima di questa morte! 

Nasce a Maniago nel 1910, già ragazzino ha in sé il gusto di disegnare 
ma questi disegni deve nasconderli, perché in famiglia — comprensibilmen- 
te, del resto — non si capisce questa passione. 

Si avventura nei boschi, scopre dall’alto del monte Jouf il paesino di 
Poffabro, che assieme alla Val Colvera diventa il luogo preferito dei giochi. 
Al paese dedicherà, molti anni dopo, un bellissimo libro fotografico, con- 
tribuendo alla sua conoscenza e alla salvaguardia della sua specificità ar- 
chitettonica. 

Dopo la prima guerra mondiale la famiglia si trasferisce a Pordenone. 
Il padre, per gravi dissesti finanziari, muore suicida. A quindici anni Ar- 
mando, per seguire la sua vocazione, diventa garzone del decoratore e pit- 
tore Tiburzio Donadon, gran lavoratore in chiese e palazzi, di cui Pizzina- 
to riconoscerà bravura e abilità. 

Dipinge molti piccoli quadri di natura morta e paesaggio, che andranno 
sfortunatamente dispersi per la gran parte, e di ciò il pittore continuerà a 
rammaricarsi, così come per la distruzione del suo primo affresco, dipinto 
nel 1936 a Maniago, nell’atrio della palestra progettata da Ermes Midena. 

Gli anni ’30 sono anni di formazione, in cui l’artista entra in contatto 
e diventa amico di molti tra i più importanti pittori e scultori del secondo 
Novecento, da Vedova a Santomaso, da Cagli a Guttuso, Afro Mirko e Di- 
no Basaldella, Birolli, Turcato, Viani, Morlotti e parecchi altri, con alcuni 
dei quali darà poi vita, nella entusiasmante ripresa dopo la guerra e assie- 
me al critico Giuseppe Marchiori, al Fronte Nuovo delle Arti, movimento 
che si proponeva un profondo rinnovamento dell’arte italiana. 

Sono vicende troppo note perché metta conto raccontarle per esteso, 
basterà caratterizzare il modo con cui Pizzinato è presente in esse, un mo- 
do che intende sempre identificare tensione etico-politica e linguaggio, per 
cui non soltanto il dinamismo della forma diventa trasparente metafora 
della necessità di trasformare il mondo, ma anche il colore deve caricarsi di 
sensi traslati, appunto: «Un rosso che dica che l’uomo è vivo». 

Del resto il dinamismo cubo-futurista del periodo “Fronte Nuovo” ha il 
suo giusto precedente nell’espressionismo della fine degli anni ’30, vicino a 
Scipione e Mafai, da Pizzinato ben conosciuti a Roma, dove vive dal 1936 al 
1939: in quanto quell’espressionismo, quel caricare figura e colori di accen- 
sioni e pesi non naturalistici, significa appunto la volontà di immettere nel- 
la pittura significati ideologici e volontaristici legati ad una visione del mon- 
do che era andata sempre più precisandosi in senso marxiano e gramsciano. 

Il rosso che dica «che l’uomo è vivo» è già nella Natura morta del 1940, 
e diventa alta dichiarazione etica nel Partigiano torturato del 1943: che è 
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Pizzinato nel suo studio di Venezia, 1947. 


anche l’anno in cui Pizzinato abbandona la pittura per partecipare alle at- 
tività della Resistenza. Il suo studio diventa luogo d’incontro e stamperia 
clandestina, si rischia concretamente la vita per il proprio ideale di libertà. 

Incarcerato alla fine del 1944, la liberazione dell’aprile lo trova in car- 
cere ma ancora vivo, pronto a rilanciarsi con entusiasmo in una attività ar- 
tistica che egli non può ormai più concepire come separata dalla lotta per 
1 suoi ideali politici. 


«Una pittura figurativa non obbliga a soluzioni superate» 


È questa l’essenziale ragione per cui, nel 1950, finita per vari motivi, 
oggettivi e soggettivi, l’esperienza del “Fronte Nuovo”, Pizzinato con Gut- 
tuso e altri artisti dà vita al movimento del “Realismo”, che si presenta al- 
la Biennale dello stesso anno, suscitando dibattito e polemiche. 

La parabola di questo movimento è stata per alcuni anni vitale, e parti- 
colarmente nei risultati di Pizzinato, che nel suo ritorno ad un figurativismo 
più chiaro e spiegato non dimentica certo la capacità di costruire dinamica- 
mente, né abbandona il senso metaforico del colore che aveva animato i qua- 
dri precedenti. Ciò che è vero non solo per opere come il celebre Fantasma 
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o per I difensori delle fabbriche, ma anche per quadri impostati in maniera 
decisamente più frontale o comunque scandita, come ad esempio l’Operaio 
sull’impalcatura del 1954, il Pasto del contadino del 1958, gli Scaricatori di car- 
bone del 1961/1962: altre citazioni si potrebbero tranquillamente fare, tutte 
di opere che oggi nessuno penserebbe di squalificare perché figurative. Ma 
nel corso degli anni cinquanta, anche sulle questioni dell’arte lo scontro era 
politico, e le posizioni si difendevano o non si difendevano a seconda che 
avessero o no la possibilità di risultare vincenti: il che determinò alla fine l’i- 
solamento di Pizzinato, «buona fede del realismo socialista». 


«Come faccio, caro Bepi, a realizzare cinque quadri in tre mesi?» 


Questa è la domanda che Pizzinato fa a Bepi Mazzariol, il critico e do- 
cente veneziano suo amico e sostenitore, che nel marzo del 1963 va a tro- 
vare il pittore per comunicargli di persona l’invito a partecipare al premio 
“Golfo de La Spezia”. 

Si deve partecipare con cinque quadtri, i pittori invitati sono tutti di fa- 
ma, ma appunto, come fa un artista come Pizzinato a fare cinque quadri in 
tre mesi? 

Il nostro uomo infatti lavora lentamente, ragionando su tutto, costrui- 
sce, elabora, ripassa, non è assolutamente un pittore d’istinto, e l'impresa 
gli appare dunque impossibile. 

«In quel marzo ero ancora sconvolto per l’improvvisa scomparsa di 
Zaira, la mia compagna, non dipingevo da più di tre mesi... Son lieto per 
l’invito, ma dico: Come faccio, caro Bepi, a realizzare cinque quadri in tre 
mesi? Eravamo in giardino, certi cespugli sempre verdi, le foglie carnose 
maculate di bianco avevano improvvisamente esploso grappoli di rosse 
bacche bellissime, eccitanti nel verde, si offrivano generosamente, erano 
una gaia festa. Bepi li indica, dice: Guarda, perché non dipingi questo?». 

Ecco dunque l’origine della ripartenza naturalistica di Pizzinato dopo 
l'isolamento del periodo realista, ma è chiaro che questa ripartenza, poi 
molto apprezzata dalla critica, non avrebbe avuto luogo se le meditazioni 
del pittore non lo avessero condotto a formularsi la necessità di un nuovo 
inizio, per certi aspetti simile a quello che aveva avuto luogo, in clima to- 
talmente diverso, nell’immediato dopoguerra. 

Allora si trattava di aggiornarsi sui linguaggi europei, facendo comun- 
que dell’arte un modo dell’intervento sociale: il realismo, in fondo, era sta- 
ta una prosecuzione di questa idea, in modi che possono essere discussi, ma 
che avevano una loro coerenza innegabile. 
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Adesso, all’inizio degli anni Sessanta, si trattava di prendere atto che 
quell’idea unitaria di arte politica e società non aveva più acqua in cui nuo- 
tare, che, se si voleva continuare a dipingere, bisognava ritrovarne le ragio- 
ni in una soggettività che riconoscesse valore anche ai vissuti più intimi e 
personali, i quali, certo, non escludono la possibilità di inseguire anche pen- 
sieri “sociali”, ma allora non in termini di programma, ma come elementi 
che fanno naturalmente parte della vita emotiva e mentale di un artista co- 
me il nostro. 

Ecco allora quadri splendidi, come Per l’ottobre del 1966, ancora Per 
l’ottobre del 1971, Festa popolare del 1974, Libertad para Chile, sempre del 
1974; ma, assieme ad essi, certi Giardini di Zaira, certi Alberi, certe splen- 
dide Venezie, le Betulle e i Gabbiani: insomma la viva attività di un pittore 
che si è riconciliato con se stesso e con la pittura e che offre le proprie ope- 
re a chi liberamente intenda osservarle e apprezzarle, recuperando anche 
nel suo lavoro, e con sempre maggior convinzione, tensioni simboliche e sti- 
listiche che hanno evidente radice negli anni — ormai favolosi — del “Fron- 
te Nuovo”. 


«A Pordenone mi trovo bene» 


Non si trattava solo del fatto che Pordenone e Maniago erano le sue 
radici friulane, mai rinnegate. 

Si trattava anche di amicizie e memorie artistiche. 

Non per niente Pizzinato donerà al Museo di Pordenone, tra le altre 
cose, anche una lastra di Luigi Vettori, il bravissimo e sfortunato pittore no- 
stro che morirà a meno di trent'anni durante la seconda guerra mondiale. 

Non per niente, oltre a ricordare fatti, persone e artisti - da Donadon 
a Martina, a Furlan, a Moretti, a Dall’ Agnese, a Tramontin — rammemorò 
più volte anche una mostra di giovani che appunto si tenne qui nei primi 
anni Trenta, e che aveva suscitato scandalo per la sua “modernità”. 

Non per niente, durante il periodo periglioso della resistenza, anche a 
Pordenone era venuto per cercare contatti e possibilità di azione. 

Sicché quando, nel 1970, si dette la possibilità di una mostra antologica 
della sua pittura presso la galleria “Sagittaria” del Centro Iniziative Cultu- 
rali, don Luciano Padovese — da subito amico e sodale avendo immediata- 
mente ravvisato il valore dell’uomo e del pittore — stabilì con lui un solido 
rapporto, che fu il motore di tutta una serie di ulteriori incontri e iniziative. 

Dopo l’antologica di pittura vi fu infatti l’importantissima rassegna del 
lavoro grafico, che per la prima volta veniva esaminato in profondità in una 
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monografia ancor oggi fondamentale; a sua volta essa propiziò la donazione 
al Museo Civico, da parte dell’artista, di un vasto gruppo di incisioni, splen- 
dida testimonianza delle sue alte capacità d’acquafortista. Seguita, nel 1983, 
dalla donazione, sempre al Museo, di un gruppo di importanti opere ad olio 
e della maggior parte dei cartoni realizzati per gli affreschi di Parma, due dei 
quali attualmente collocati presso la sala consiliare del Municipio. 

L’anno successivo fu la volta della splendida mostra realizzata presso 
la Biblioteca Civica di Maniago, suo paese natale, e ancora in seguito egli 
partecipò ad altre rassegne, che riguardavano periodi o momenti della no- 
stra storia dell’arte, intervenendo anche, con generosità e prontezza, a di- 
battiti e conferenze. 

Oggi la città di Pordenone ha verso Pizzinato un debito, un debito evi- 
dente e fortunato, ancora recentemente messo in evidenza dall’ “Omaggio” 
che il Museo Civico gli ha dedicato subito dopo la morte. 

Un omaggio costituito dalla riesposizione di una trentina di incisioni 
facenti parte della donazione a suo tempo deliberata, attraverso le quali il 
visitatore attento ha potuto rivedere, in sintesi di alta qualità, i momenti es- 
senziali del suo percorso. 

La fortuna di questo debito consiste in ciò, che anche e in particolar 
modo per esso la città è chiamata a risolvere definitivamente il problema 
di una Galleria d’Arte Contemporanea, nella quale trovino finalmente si- 
stemazione non provvisoria, assieme alle altre possedute, anche le opere di 
questo nostro fondamentale Maestro. 
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LUCIANO SAVIO (1912-2001) 
UNA CAVALCATA NEL LAVORO E NELLA RESPONSABILITÀ 


Giuseppe Griffoni 


«Noi abbiamo lavorato insieme per tanti anni, diciamo che insieme ab- 
biamo fatto la “Savio”. È vero, io vado, voi restate. 

Ma voi dovete continuare, perché è necessario continuare. I tempi so- 
no cambiati, ma dovete conservare la vostra serenità, nel lavoro come nel- 
la famiglia, perché al vostro lavoro dovete credere come credete nei valo- 
ri della famiglia. 

Io vorrei dirvi che sono convinto, almeno per quel che posso giudica- 
re da me (e giudicarsi non è facile) di aver fatto il mio dovere di uomo; vor- 
rei che ognuno di voi continuasse a fare come ha fatto finora: il proprio do- 
vere di uomini. 

E alle donne faccio lo stesso invito: fate il vostro dovere di donne, nel- 
lo spazio che vi siete guadagnato e meritato». 

Con queste parole il 4 luglio 1980 Luciano Savio prese commiato dal- 
le maestranze e dall’azienda di famiglia che da piccola officina aveva sa- 
puto rendere leader mondiale del comparto meccano-tessile. 

Osserva Mario Fioret che, forse inconsciamente, egli ha scolpito l’im- 
magine di se stesso: quella di un uomo vero che ha lasciato una traccia mar- 
cata del suo agire senza ostentazione, ma nella consapevolezza di essere sta- 
to un buon seminatore. 

Nella citata occasione, Renato Pavan disse: «Savio non ha mancato 
nessuno dei molti appuntamenti che il destino gli ha proposto: quelli posi- 
tivi e anche quelli negativi, perchè la sua regola di vita, nella dimensione 
etica, è stata quella di rispondere sempre puntualmente alle chiamate. 

Lo aveva fatto prima ancora che si placasse la bufera della Seconda 
Guerra Mondiale, accollandosi l’onere di una radicale trasformazione del- 
l’azienda, poiché aveva cieca fiducia nella vocazione di Pordenone e dei 
suoi uomini per l’industria, nella capacità di accettare la sfida del progres- 
so, conscio dei rischi, ma anche delle opportunità da cogliere. 

È stato presente (onnipresente) in azienda quando si è trattato di ra- 
zionalizzare la produzione, a fronte di una pressione quasi insostenibile da 
parte del mercato lanciato tumultuosamente in una domanda travolgente 
e ossessiva; e lo è stato anche quando si è trattato di arrischiare forte negli 
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investimenti umani e di capitale: tecnologia e personale da specializzare, 
anche “inventando” scuole ad hoc, assumendosi precise responsabilità “ci- 
vili” nel contesto di una città impreparata a ruoli nuovi, tanto temerari, 
quanto eclatanti. 

Quando, dopo aver portato l’azienda ai vertici mondiali, si è reso con- 
to che da solo non avrebbe potuto continuare a sostenere la sfida e con 
grande lucidità ha cercato partner adeguati, all’altezza della “Savio” e del- 
le relative responsabilità. Poi, quando ha dovuto “mollare”, lo ha fatto con 
amarezza, ma puntando alla sopravvivenza di quel gioiello che, insieme a 
maestranze eccezionali. aveva saputo costruire». 

Angelo Mazzotta ne esalta le virtù con una sola, incisiva frase: «Lu- 
ciano Savio era un uomo semplice, schietto, di parola spiccia, ma non ari- 
damente attento solo al proprio interesse, personale e aziendale; asciutto 
nel parlare, ma non nel sentire; lontano dal potere, ma sempre pronto, quan- 
do necessario, ad impegnarsi per la comunità». 

Più articolato, invece, il profilo che ne fa Guido Porro: «Lineare, sobrio, 
defilato e quasi invisibile. Eppure contava e ben sapeva di contare... 

Era privo di arroganza, ma non di forza... La palestra delle cose con- 
crete lo aveva modellato una volta per sempre. E le sue reazioni, negli spe- 
cifici vissuti di fabbrica o in quelli della quotidianità, erano sempre decise, 
taglienti e secche... 

Fingeva bene di essere democratico. Ma per temperamento e per ne- 
cessità di esercizio delle sue funzioni era monocratico. Sembrava parteci- 
pativo e quasi avvicinabile... eppure era sapientemente lucido e freddo... 

Amava l’azienda e la città come fossero talmente incastrate da volere 
un unico bene indistinto e saggio. Ed era così educato nello spendere il suo 
potere di proposta, di interdizione, di sostegno o di rifiuto, e così avveduto 
che non ho memoria di suoi errori davanti alla città. Schivava ogni perdita 
di tempo, eliminava dettagli e fraseggi inutili, gli aspetti marginali non lo 
interessavano: era sempre teso a cogliere l’essenziale di una situazione per- 
ché solo così riteneva di essere in grado di intervenire e aiutare... 

Fra buono. Molto comprensivo, severo con se stesso prima che con 
qualsiasi altro. E, proprio per questo, pretendeva molto da tutti, moltissimo 
dai collaboratori più vicini e fidati, rrompensandoli con il giusto. E la sua 
misura del giusto era legata ai criteri di una vita serena, non ridondante, or- 
dita sull’essenziale. 

Imprenditore energico, di grande successo e di sostanzioso potere e uo- 
mo esile, tranquillo, riservato, intelligente e pieno di attenzioni per la sua 
gente. Caritatevole in alto grado e in altissima discrezione. Soprattutto nel 
silenzio». 
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L'officina di Marcello 


La recente storia della famiglia Savio risale alla fondazione, nel 1905, 
ad opera di Rambaldo, di una tipografia commerciale nel gruppo di case 
che ancora formano l’angolo di via Torricella con vicolo Operai. 

All’attività si dedicarono due dei quattro figli maschi di Rambaldo: El- 
vino ed Ernesto. Gli altri due, Marcello, che era il primogenito, e Aldo, che 
era l’ultimo dopo una femmina, Anna, seguirono altre strade: l’uno andò a 
lavorare come addetto alla manutenzione dei telai alla Tessitura di Rorai- 
grande, dove si forgiò un carattere forte e una grande professionalità, 1’ al- 
tro, appassionato d’aeronautica, a soli 18 anni costruì con Antonio Zanet- 
te un monoplano, che nel 1911, al traino di un motore d’auto Renault, di- 
mostrò di poter reggere bene il volo sul campo scuola della Comina. 

Purtroppo ai due mancavano i soldi per acquistare in Francia un mo- 
tore d’aereo e furono costretti ad abbandonare l’impresa. Aldo riuscì, co- 
munque, a farsi assumere alla Caproni, che aveva sede fra Gallarate e Se- 
sto Calende. 

Nel 1909 Marcello Savio, nei locali adiacenti la tipografia dei fratelli 
aprì un’officina meccanica, che attrezzò con un maglio, una grossa forgia, 
tre torni, una fresa, una limatrice, un piccolo tornio automatico e alcuni 
banchi di lavoro per una decina di dipendenti. 

Tutto procedette bene fino al 1917, quando l’esercito austriaco, aperta 
una breccia a Caporetto, dilagò nella pianura friulana, raggiungendo e su- 
perando di slancio Pordenone. 

I Savio decisero di riparare in Lombardia, a Gallarate, dove restarono 
fino alla primavera del 1919. Al rientro in città dovettero constatare come 
nell’officina meccanica fosse rimasto soltanto il capannone: tutte le mac- 
chine che si prestavano alla lavorazione dei metalli era state asportate. In- 
tatta era, invece, rimasta la dotazione della tipografia, utilizzata dall’eserci- 
to austriaco per attività di propaganda. 

Marcello riprese l’attività in uno stabile di via Molinari, che procedet- 
te bene fino alla devastante crisi di Wall Street, che mise in ginocchio an- 
che l’Italia. Nel 1931 egli temette di dover addirittura chiudere i battenti: 
le commesse erano precipitate, gli operai scesi da 15 a 2. Ma seppe resiste- 
re, sia pure fra timori e sacrifici. 

Dei suoi figli, il maggiore Rambaldo si dedicò alla riparazione di auto- 
mobili e camion, in armonia con la vera passione che aveva per i motori, 
mentre Luciano, di un anno più giovane, si era specializzato in radiotecnica. 

Nel 1935-1936 le sanzioni economiche con cui la Società delle Nazioni 
colpì l’Italia, rea di aver aggredito l’Etiopia, segnarono l’inizio di quella 
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politica economica che fu chiamata autarchia. Nella fattispecie essa signifi- 
cava per le industrie tessili pordenonesi, dotate di impianti “made” in Gran 
Bretagna vecchi mediamente un quarto di secolo, l’esigenza di acquisire 
un’autosufficienza in materia di riparazioni, ricambi e, addirittura, costru- 
zione di nuove macchine di concezione e fabbricazione italiana. Era per Sa- 
vio un’occasione da non perdere. 

Con una nuova ragione sociale “Officina meccanica Marcello Savio e 
Figli” l’attività si orientò su questo filone, dapprima a livello di ricambi, 
quindi di modifiche e aggiornamenti tecnologici stimolanti e geniali. 

Stavolta neanche la guerra arrestò il ritrovato slancio dell’azienda, che 
con la costruzione di gassogeni (che permettevano di azionare con gas di 
carbone di legno i motori di automobili e mezzi pesanti), rimediò alle dif- 
ficoltà dell'ora e potè dedicarsi alla messa a punto dei progetto della sua 
prima macchina tessile, la binatrice BS. 

Nel 1945 Marcello, duramente provato dalla prematura morte del pri- 
mogenito Rambaldo avvenuta nel 1940, lasciò l'Azienda nelle mani di Lu- 
ciano e un anno dopo si spense. 


L’irresistibile ascesa 


Basta la sola osservazione dei ritmi di crescita delle maestranze a par- 
tire dal 1945 per farsi un’idea dell’esplosione produttiva della “Savio” nel 
dopoguerra: 25 in quell’anno, 58 nel 1946, 123 nel 1947, 140 nel 1950, 188 
nel 1951, 216 nel 1954, 518 nel 1960, 1458 nel 1970. Il “tetto” di 1723 di- 
pendenti fu raggiunto nel 1979. 

Il lancio della BS si rivelò un successo strepitoso, che indusse Savio ad 
accelerare la ricerca e a immettere sul mercato nuove, sempre più com- 
plesse macchine tessili, Alla prima binatrice seguirono l’accoppiatrice 
CL/CN (1947), il primo ritorcitoio a fusiera mobile FM 280 (1949) presen- 
tato alla prima edizione dell’Irma di Lilla, il secondo ritorcitoio a fusiera 
fissa F.F. 300 (1952), ’F.F. 320 “fantasia” (1952), la roccatrice a cilindro sca- 
nalato C.S.R. (1954), la gasatrice C.S.G (1957), il ritorcitoio a doppia tor- 
sione T.D.S. alimentato da rocchetti con relativa A.S.I, (1963), due macchi- 
ne presentate all’ItmA di Hannover, la dipanatrice di matasse D.P.S. (1964), 
la roccatrice R.S.A. (1971). 

Conquistato rapidamente il mercato italiano, la “Savio” fin dall’inizio 
degli anni Cinquanta incominciò a guardare all’estero, dove la facevano la 
padrone antiche e potenti ditte quali la Schlafhorst, la Schweiter e la Lee- 
sona. Primi obiettivi, i mercati argentino, belga e brasiliano. 
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Nel 1959 alla Fiera Internazionale del Tessile, l’ Azienda avvertì, in mo- 
do concreto, il rispetto che aveva saputo conquistarsi: a fronte di 9 agenti 
in Italia, ne contava ben 42 all’estero; e pensare che 12 anni prima sarebbe 
stata folle la sola ipotesi di poter competere con i grandi produttori mon- 
diali di macchine tessili. 

Tanta attività comportò la necessità di una nuova sede: gli uffici tecni- 
ci, amministrativi e di vendita già nel 1952 erano stati trasferiti in un ca- 
pannone costruito di fronte alla vecchia Officina di via Roggiuzzole. Per 
l'Azienda era tempo di disporre di spazi, impianti, attrezzature adeguate al- 
le esigenze del momento, ma soprattutto a quelle future, che si prospetta- 
vano assolutamente eccezionali. 

L’area idonea fu trovata in via Udine, dove sorse il nuovo funzionale 
stabilimento, occupato nel 1954 e, successivamente, grazie alla disponibilità 
di spazi e alla facilità delle comunicazioni, garantita dall’asse pontebbano. 


La dimensione mondiale 


Luciano Savio sapeva bene che i successi della sua azienda erano le- 
gati all'alta tecnologia della produzione: era quindi costante la sua preoc- 
cupazione e attenzione per l’ufficio studi e progettazione dove veniva pro- 
grammato, di fatto, il futuro. Ma egli sapeva anche che la ricerca aveva un 
alto costo, che andava ad aggiungersi a quelli altissimi, necessari per la ge- 
stione e gli investimenti ordinari e straordinari. 

I margini di rischio, mano a mano che la “Savio” cresceva e si affer- 
mava, si ampliarono e lo si avvertì quando il primo modello di roccatrice 
automatica R.A.S. presentato all’ITMmA di Hannover nel 1963 risultò troppo 
complesso e poco funzionale tanto che, dopo tre anni, venne ritirato dal 
mercato, con gravi perdite economiche e d’immagine. 

L’insuccesso — anche se poi riscattato con un’altra roccatrice, la R.S.A. — 
portò allo scoperto una certa fragilità finanziaria della “Savio”, legata alla 
sua dimensione. 

Occorreva una forte immissione di capitale fresco, in grado di soste- 
nere un piano industriale finalizzato a mantenere stabilmente l’azienda ita- 
liana nell’élite mondiale del settore. 

Cominciò così una serie di pellegrinaggi presso le banche, che si fece- 
ro «diffidenti e matrigne», mentre si rivelò infruttuosa anche la ricerca di 
un socio di minoranza. 

Una richiesta di partecipazione, in verità, venne formulata dalla con- 
corrente americana Leesona: la trattativa si arenò di fronte alla pregiudi- 
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ziale dell’aspirante partner di una rinuncia da parte della Savio a mettere 
sul mercato un’altra roccatrice. 

Accettarla, avrebbe significato perdere il ruolo mondiale faticosamen- 
te conquistato e, soprattutto, decretarne il declassamento a industria mar- 
ginale nel meccano-tessile. Mai tutto questo avrebbe potuto permettere Lu- 
ciano Savio e, con lui, le sue maestranze! 

La collocazione dell’industria pordenonese fra le industrie tessili più avan- 
zate del mondo era una conquista non soltanto politicamente prestigiosa, che 
stava a dimostrare come l’Italia fosse capace di lanciare una sfida alle grandi 
potenze proprio sul terreno loro più congeniale: l’attività manifatturiera. 

L'immagine che gli “uomini Savio” hanno portato nel mondo ha fatto 
piazza pulita di tanti luoghi comuni sull’Italia e ha senz’altro contribuito ad un 
radicale cambiamento psicologico e comportamentale nei nostri confronti. 

Il prodotto “Savio” era vendibile all’esterno non soltanto perchè tec- 
nologicamente avanzato, economico, durevole, affidabile, ma anche perchè 
la clientela sapeva di poter contare su un’assistenza continua ed efficiente. 

Per diverso tempo la “Savio” è stata in grado di consegnare macchine 
su misura in dieci giorni: i suoi tecnici provvedevano sul posto al montag- 
gio e alla messa a punto, trasformandosi contemporaneamente in istrutto- 
ri nell’intento, sempre raggiunto, di ottimizzare il rendimento del prodotto. 

La “Savio” aveva anche un’altra arma segreta: la possibilità di disporre 
di macchine di riserva per tutte le fasi del ciclo operativo di fascia, per cui 
era in grado di far fronte, con flessibilità a particolari situazioni di mercato. 

Ancora, seppe conquistarsi la stima e l'ammirazione dei costruttori sia 
esteri che italiani per l'esemplare correttezza della sua organizzazione com- 
merciale: Luciano Savio si tenne sempre fuori dalle invidie e dalle ripicche 
dei concorrenti, ricercando un modus vivendi fra le diverse, spesso contra- 
stanti esigenze ed ambizioni. 


La cessione all’EGAM 


Con il concreto intervento delle forze politiche pordenonesi, fu avvia- 
ta una trattativa con l’Egam, che stava cercando investimenti alternativi al 
settore minerario e aveva rivolto la sua attenzione al meccano-tessile. 

Mario Fioret dà testimonianza del dignitoso orgoglio con cui Savio ge- 
stì quei giorni, per lui certamente difficili. Segnala come «egli abbia tenuto 
a precisare che non sussistevano deficienze strutturali o tecnologiche nel- 
l’organizzazione dell’azienda, che le risorse della società erano state larga- 
mente assorbite dagli oneri derivanti dall’incidente di percorso della prima 
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“Savio”, anno 1960. 


roccatrice automatica e dalla progettazione della seconda; riteneva che la 
compartecipazione di ditte concorrenti avesse insita l’incognita di una per- 
dita della leadership della “Savio” nel comparto meccano tessile e la pro- 
babile dispersione, su altri stabilimenti, del patrimonio umano costituito da 
dirigenti, tecnici e da maestranze di indiscussa professionalità. L’alternati- 
va — ad avviso di Savio — era rappresentata da un intervento delle Parteci- 
pazioni Statali, sempre che la soluzione non comportasse la perdita del- 
l’autonomia gestionale ed operativa della “Savio”». 

La trattativa diretta Egam-Savio giunse a buon fine dopo la decisione 
dell’imprenditore pordenonese di cedere l’intero pacchetto azionario, co- 
me pretendeva l’acquirente. Correva l’anno 1971. L’Ente di Stato non vol- 
le privarsi delle capacità manageriali e tecniche di Luciano Savio, al quale 
chiese di rimanere alla guida dell’azienda ancora per due anni. 

Vi restò fino al 1980 e la sua presenza fu decisiva per la salvezza del- 
l’intero comparto meccano-tessile nazionale. 

Quel castello di carta — che, in realtà, era l’EGAM - si dissolse nel bre- 
ve spazio di tre anni, ma il suo scioglimento ufficiale avvenne con decreto 
legge 7 aprile 1977 n. 103, a firma del ministro Antonio Bisaglia. 


Nella tempesta 


Quanta importanza Luciano Savio abbia avuto fino all’ultimo giorno 
della sua permanenza nella “sua“ fabbrica, lo si è potuto constatare so- 
prattutto nella delicatissima fase di passaggio del meccano-tessile naziona- 
le all’ENI: non soltanto tenne le redini di un’azienda non più sua riuscen- 
do a farla ancora progredire in una difficile congiuntura, ma dell’intero 
comparto meccano-tessile italiano, che contribuì a stabilizzare. 

La sua modestia arrivò a segnalare a mala appena il disagio di quei 
giorni, un modo ben poco rappresentativo di una realtà ricca di incognite, 
di patemi e di preoccupazioni, da lui proposta per quello era, mai però 
drammatizzata. Suo costante obiettivo, infatti, fu quello di sollecitare, con- 
fortare, rassicurare, lavorando nel contempo alla soluzione dei problemi, 
con iniziative intelligenti, compatibili, concrete. 

Lavoro, lavoro e ancora lavoro, con una tenacia ed una serenità intellet- 
tuale ammirevoli, suggerite dalla coscienza che dentro a quella fabbrica, che 
sentiva ancora sua, c'erano 1600-1700 persone che avevano a carico una fami- 
glia e dovevano essere tutelate, ma che costituivano anche un patrimonio uma- 
no, professionale e tecnico di prim’ordine, che non poteva essere disperso. 
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Savio e le maestranze 


Quando, nel 1944, decise di costruire il prototipo della prima macchina 
tessile firmata Savio (la binatrice BS), il giovane Luciano sapeva benissimo 
le difficoltà dell’impresa, legate sia alla scarsa dotazione tecnologica del- 
l’Officina del padre, sia alle modeste cognizioni specifiche dei vecchi operai. 

Non si trattava più di aggiuntare, integrare, potenziare il prodotto il indu- 
striale, ma di crearne uno nuovo di zecca, avanzato, efficiente, concorrenziale 
e ciò sarebbe stato possibile soltanto con un’organizzazione capace di aiutarlo 
a trasformare una certa idea di macchina tessile in un progetto organico, in pro- 
totipo, in brevetto, da produrre in serie e, poi, da commercializzare. 

Occorreva la presenza intelligente ed attiva di giovani creativi ed en- 
tusiasti, una merce piuttosto rara, allora, a Pordenone. 

Savio rivolse la sua attenzione alle uniche due scuole professionali al- 
lora esistenti in città: quella di disegno professionale “Andrea Galvani” e 
quella di pratica commerciale “A. Caviezel”, all’interno delle quali indivi- 
duò i giovani che rispondevano al modello che riteneva più adatto alle esi- 
genze della sua azienda. 

Riuscì, così, a costituire uno staff tecnico, motivato ed entusiasta, che 
si inserì bene in un ambiente di lavoro ordinato, sereno ed efficiente. 

La sua attenzione nei confronti delle maestranze non era funzionale 
solo alla produttività del lavoro: Savio aveva una realistica concezione del 
capitalismo, ma anche una visione cristiana e pragmatica dell’uomo, che è 
un’entità complessa, con precise esigenze che vanno dalla sfera fisica a 
quella spirituale, con un suo geloso e irripetibile universo ideale. 

In fabbrica egli deve senz’altro obbedire a leggi rigorose, ma va anche 
messo nelle condizioni (ambientali, assistenziali, contributive e psicologi- 
che) migliori per accettarle. Ecco allora scattare meccanismi che vanno ol- 
tre il paternalismo puro o l’isolato atto di filantropia. 

Quando prese in mano le redini dell’azienda, aveva alle spalle una so- 
lida esperienza di lavoro. Sapeva che cosa volesse dire faticare in fabbrica, 
in officina, davanti ad un tornio o ad un tavolo di radiofonia. E aveva ca- 
pito che quel che contava era la determinazione, la voglia di fare e di mi- 
gliorare e un buon rapporto con coloro con quanti egli condivideva fatiche 
e speranze. 

Si adoperò quindi per impostare un dialogo positivo con le maestranze, 
per valutarne vocazioni e capacità, per cercare un contemperamento fra il 
possibile e l’atteso, per individuare forme di compartecipazione di tipo assi- 
stenziale, che,anticipando i tempi, garantissero ai lavoratori istituti adeguati. 

Eccolo, quindi, costituire il Fas, quel Fondo Assistenza che tanta parte 
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ha avuto nel compattare una coscienza Savio fra le maestranze, un orgoglio 
di appartenenza in qualche modo privilegiata. 

In fabbrica si lavorava duro, ma il clima era sereno e operoso. Non 
mancarono negli anni Sessanta momenti di attrito con il sindacato, ma si 
trattò di episodi, non certo di conflittualità diffusa e precostituita. 

Nel 1963 si costituì (con il pieno consenso del titolare) il Gruppo An- 
ziani del Lavoro, aggregato all’ ANLA, che doveva costituire un elemento di 
continuità ideale per l’azienda, lo strumento attraverso il quale trasmette- 
re ai giovani la sensibilità professionale dei dipendenti con più esperienza 
nel contesto di quei valori che si esprimevano nell’orgoglio di essere in 
“quella” fabbrica, giù allora la più prestigiosa nel comparto meccano tessi- 
le italiano ed europeo. 

Dopo la trasformazione dell’azienda in spa, il Gruppo venne intitola- 
to a Marcello Savio e con tale nome opera ancora oggi, testimone geloso 
di una fetta di storia che appartiene a tutti i pordenonesi. 

Savio era un accentratore atipico: della sua azienda era presidente, di- 
rettore generale e direttore commerciale, ricercatore e tecnico. Se i dirigenti 
furono sempre pochi (1 fino al 1962, 2 nel 1964, 6 nel 1970, 20 dieci anni più 
tardi) numerosi erano gli intermedi, i capi reparto, gli operai specializzati, tut- 
ta gente selezionata che aveva e si prendeva tutte le responsabilità specifiche 
e su cui il titolare poteva contare ad occhi chiusi, al punto di dare il via negli 
anni di maggior sviluppo dell’azienda, alla proliferazione di piccole officine 
meccaniche ausiliarie per la produzione di particolari di completamento, aiu- 
tando così molti dipendenti a diventare, a loro volta, imprenditori. 


Con la gente e la città 


Richiesto se la nostra popolazione potesse definirsi friulana, trevigia- 
na o veneta, così rispose nel 1965: «Non è solo questione di sito geografi- 
co, è questione di gente. Di gente che fiuta con intelligenza concreta e pre- 
videnza realistica lo spirito dei tempi e ad esso adatta le proprie inclina- 
zioni operative, che sono comuni a friulani e veneti; la pazienza nella fati- 
ca, il gusto del lavoro fatto bene, la capacità di assimilare il meglio di tutti 
gli ambienti con cui si viene a contatto, il senso del risparmio. la cauta au- 
dacia negli investimenti, il sospetto istintivo per programmi fumosi e paro- 
loni che non dicono nulla, la paura dei protesti bancari... 

È a questa gente, soprattutto, che Pordenone e il suo Circondario de- 
vono la relativa prosperità attuale, l’impegnativa volontà di allargare gli 
sforzi e le intese, le ideazioni e le applicazioni. Non si è trattato quasi mai 
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Espero, la macchina che ha segnato il rilancio della Savio dopo la crisi del 1984-1987. 


di capitali preesistenti, di progetti compiuti in via preliminare, a tavolino; 
non si è trattato neppure di un grossolano empirismo economico: si può af- 
fermare piuttosto, che vi è stata una felice convergenza di uomini e di co- 
se, di mezzi e di idee, di formulazioni teoriche e di tensioni specifiche. 

Tenendo conto delle proporzioni geograficamente ed umanamente limi- 
tate, legate ad un ambiente naturale che è quello che è, si può dire che in que- 
sta terra è stato percorso — sia pure con qualche disarmonia e contraddizione 
— l’itinerario sociologico che dovrebbe attuarsi in altre sfere del nostro Paese. 

Poichè la nostra gente, che non ha mai preteso di insegnare niente a 
nessuno, è riuscita nella sua riconosciuta serietà a conciliare lo spirito di 
una tradizione solida e le esigenze di una rivoluzione pacifica, in una mi- 
sura tale che solo gli anziani — spettatori o protagonisti di due mondi — pos- 
sono coglierne il valore e il vigore». 

«Presente sempre nelle vicende di Pordenone. Con garbo, al punto che 
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la città non sapeva quasi di averlo..», così Guido Porro coglie il rapporto di 
Luciano Savio con la sua città, «alla quale si è proposto come imprendito- 
re energico, di grande successo e sostanzioso potere» e, nel contempo, co- 
me «uomo esile tranquillo e riservato, intelligente e pieno di attenzioni per 
la sua gente». 


Savio e gli Industriali 


Luciano Savio è stato alla guida dell’ Associazione degli Industriali di 
Pordenone (fino al 1968 come capo delegazione e per il resto come presi- 
dente provinciale) dal 1950 al 1974. Un lungo periodo nel quale si è trova- 
to ad affrontare situazioni particolarmente delicate e complesse, sia sul pia- 
no nazionale, che su quello interno, per assicurare alla categoria strutture 
organizzative adeguate. 

Dopo la sua ricostituzione, nel 1945, la Confindustria si articolò in as- 
sociazioni provinciali. Pordenone e la Destra Tagliamento, non ancora pro- 
vincia, facevano parte dell’ Associazione di Udine, ma avevano ottenuto 
una loro struttura territoriale, che, anche se sul piano formale era solo una 
delegazione, man mano che le aziende locali si sviluppavano per numero e 
importanza, operava in regime di sostanziale autonomia, di cui Savio era 
stato fin dall’inizio un convinto assertore e fermo custode. 

Gli industriali di Pordenone avevano una moderna e funzionale sede 
in piazza XX Settembre; negli anni Ottanta si trasferiranno in via dei Mo- 
lini e poi in piazza del Portello, nel centro direzionale Galvani. 

Sempre con un occhio rivolto all’evoluzione politico-economico della 
fervida e ribollente Italia di quegli anni, Savio, nelle sue relazioni annuali 
interpreta con diligenza le direttive confindustriali, ma tiene ben presenti 
le peculiarità del sistema produttivo locale, la cui espansione è condiziona- 
ta da mille variabili, prima fra tutte le relazioni sindacali. 

Equilibrio, dunque, saggezza, disponibilità al dialogo: questa la linea se- 
guita da Savio con grande coerenza. 


Savio e i Sindacati 
Nelle fabbriche di Pordenone dopo una serie di lunghe ed estenuanti 
difficoltà, nei primi anni Sessanta il sindacato era entrato ormai in forze e 


pretendeva di discutere su tutto: premi, cottimi, qualifiche, e la cosa preoc- 
cupava gli industriali. Savio in tali comportamenti, vide anche un principio 
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di svolta e, con il pragmatismo che gli era proprio, lo considerò come «un 
nuovo capitolo nei rapporti fra industria e sindacato». 

«Questa occasione — affermò nella sua relazione ai colleghi nel 1963 — ci 
porta a lavorare insieme. Lavorare insieme vuol dire cercare la possibilità di 
accordi che diventerà sempre più facile se noi ispiriamo ai sindacati quel sen- 
so di fiducia e di stima, che finora abbiamo sempre loro negato. Sarà un espe- 
rimento difficile, però bisogna tentarlo. Speriamo che dall’altra parte ci sia- 
mo uomini di buona fede e di buona volontà. Se questo sarà sicuramente da 
parte nostra non mancherà la buona fede e la buona volontà». 

L’anno successivo Savio rivolse un ulteriore appello alla collaborazio- 
ne. A suo avviso il problema principale non era il costo del lavoro. ma la 
produttività delle aziende, legata in particolare all’impegno dei lavoratori. 
Di qui la necessità di un clima il più sereno possibile nelle fabbriche. 

Altra convinzione di Savio: «Gli industriali operino anche al di fuori 
della fabbrica, realizzando opere sociali ed iniziative capaci di migliorare la 
vita delle maestranze». Cose che, ammette, «possono essere anche costo- 
se», ma portano a raggiungere «1 risultati voluti». 

Nella prima assemblea della neo costituita Associazione Industriali 
della provincia di Pordenone - il 22 dicembre 1969 — , in pieno autunno cal- 
do, l’assemblea degli industriali approvò all’unanimità un ordine del gior- 
no ispirato da Savio, nel quale si sottolineavano due concetti: 

— l’esigenza di realizzare il dettato costituzionale in materia di sciope- 
ro, con riferimento in particolare agli articoli 39 e 40 sulla regolamentazio- 
ne del diritto di sciopero; 

— il dovere di garantire un’equa remunerazione nel quadro delle ob- 
biettive possibilità del Paese e funzionali ad una radicale riforma dei ser- 
vizi assistenziali e previdenziali». 

Sul da farsi in fabbrica, si auspicava una «collaborazione autentica tra 
dirigenti, capi e intermedi e dipendenti»; e si respingeva fermamente la pre- 
tesa dei sindacati di ottenere «il riconoscimento puro e semplice delle piat- 
taforme rivendicative, sulle quali non manifestavano disponibilità a tratta- 
re, considerata un inaccettabile prendere o lasciare». 

Il documento concludeva con un invito al sindacato «a dar prova di 
realismo con una discussione serena ed onesta, tenendo presente il mo- 
mento attuale e guardando, contemporaneamente, al futuro. Ciascuno fac- 
cia la sua parte: a noi la responsabilità riconosciuta di condurre le aziende, 
ai sindacati il compito di difendere e sviluppare i diritti, ma anche la re- 
sponsabilità dei lavoratori». 
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Savio e la Fiera 


Luciano Savio è stato alla guida, in veste di presidente, della Fiera Cam- 
pionaria del Friuli-Venezia Giulia di Pordenone dal 1964 al 1978. In questo 
arco di tempo. Avviata da Corrado Segato nel 1947, l’iniziativa si propose, 
da subito, come strumento promozionale dell'economia della Destra Ta- 
gliamento, impegnata a riparare i guasti prodotti dal conflitto mondiale e 
decisa a puntare forte sull’industria, giustamente individuata come il setto- 
re portante del sistema produttivo locale, senza dimenticare l’agricoltura, 
che assorbiva allora oltre 11 40% della forza lavoro dell’intero territorio, con- 
tribuendo in modo decisivo alla formazione del suo prodotto lordo. 

Con risultati positivi, dal momento che divenne, in pochi anni, un si- 
gnificativo riferimento per l’imprenditoriale friulana e veneta e una “vetri- 
na” del processo di meccanizzazione agricola finalmente avviato. 

Nel 1963 lo Stato riconobbe personalità giuridica all'ente autonomo 
Fiera Campionaria Nazionale del Friuli-Venezia Giulia, che, l’anno succes- 
sivo, fu affidato a Luciano Savio. 

Questi s’impegnò subito per dare una sede più adeguata alla rassegna, 
individuata nel vasto complesso dell’ex Gil in via Molinari. Centrato rapi- 
damente l’obiettivo, la sua attenzione si rivolse al consolidamento dei set- 
tori espositivi (meccanizzazione agricola, mobili componibili per cucina, 
macchine per l’edilizia, marmo e vini tipici; ai convegni specializzati, che vi- 
dero succedersi nell’aula magna del Centro Studi uomini politici, operato- 
ri economici, esponenti di categoria; alla promozione di nuove manifesta- 
zioni: la fiera del radioamatore, i saloni del turismo invernale, dell’artigia- 
nato regionale, della fotografia e degli audiovisivi. 

Non bastasse, la presidenza Savio seppe dare alla Fiera quella che è 
l’attuale sede di viale Treviso, che ha dato prestigio e immagine nazionale 
al sistema produttivo di Pordenone e attivato importanti relazioni econo- 
miche con gli stati mitteleuropei e balcanici. 

Accade nel 1975. Il quartiere si estende su un’area di 100 mila mq, ac- 
quisita grazie agli interventi della Regione, di cui 12 mila furono coperti da 
nuove costruzioni, con una spesa di 1 miliardo e 700 milioni di lire. 

Così, in punta di piedi, senza clamore, Savio ha dato anche in questo deli- 
cato incarico una dimostrazione di capacità e preveggenza, ma soprattutto 
un’alta testimonianza dell’affetto che aveva per la sua città e per la sua gente. 
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Savio e la Scuola 


Nel 1945 a Pordenone c’erano soltanto due scuole di indirizzo tecnico- 
professionale, la “Galvani” e la “Caviezel”. 

Poco, pochissimo per le esigenze di manodopera specializzata richieste 
dall’industria, intorno alla quale si voleva coagulare il progetto innovativo 
della cultura e delle attività economiche del territorio. 

Savio aveva subito capito come occorresse disporre di una base tecni- 
co-professionale ben più ampia di quella esistente per alimentare le spe- 
ranze ingenerate dalla pace appena riconquistata. 

Nel 1952 sorse a Pordenone l’Istituto Professionale di Stato per l’Indu- 
stria e l’ Artigianato come sede distaccata dell’Ipsia “Cecconi” di Udine e su- 
bito mise a disposizione alcuni capannoni della sede di via Molinari e due 
anni più tardi — una volta completato il trasferimento dell’azienda in via 
Udine - l’intero complesso. L'istituto, raggiunta l’autonomia nel 1961, è sta- 
ta intitolato a Lino Zanussi, dopo la sua tragica morte nei cieli di Spagna. 

Una storia tribolata ebbe anche l’istituto tecnico industriale che, sorto 
nel 1953 dapprima come sede staccata del “Pacinotti” di Mestre, divenne 
sede periferica del “Malignani” di Udine. Una scelta infelice, vista l’oppo- 
sizione immotivata, ma tenace, di alcuni influenti politici del capoluogo 
friulano all’apertura a Pordenone di questa scuola, che si tradusse in un 
pressoché totale disimpegno, didattico ed economico, della sede periferica. 

Le gravi difficoltà furono superate grazie all’aiuto personale di Lucia- 
no Savio che si fece carico dei suoi impegni finanziari e di gestione. L’isti- 
tuto nel 1978 è stato intitolato a John F. Kennedy. 

Anche alla Casa dello studente “Antonio Zanussi” Savio dedicò cure e 
attenzioni. Voluta da Lino Zanussi per ricordare la memoria del padre, An- 
tonio, alla quale è intitolata, questa struttura divenne — per iniziativa di mons. 
Luciano Padovese — un attivissimo centro culturale, la cui presenza ha con- 
tribuito in modo significativo al processo di crescita spirituale della città. 

«La funzione di Luciano Savio - rileva lo stesso Padovese — era di esser- 
ne un garante. Discussi con lui i programmi ed ebbe l’intelligenza di accoglierli, 
condividendoli con Lino Zanussi. Il suo pregio è stato quello di garantire lai- 
camente ciò che si stava iniziando come un’assoluta novità a Pordenone». 

Il suo apporto fu determinante avendo fatto avvicinare gli industriali 
all’iniziativa, che seguì passo, accompagnando l’evolversi delle intuizioni 
degli operatori culturali e garantendo le loro posizioni anche in tempi de- 
licati intorno al 1968. 

Savio fu presidente del Centro culturale Casa dello studente “Antonio 
Zanussi” dalla sua fondazione nel 1965 fino al dicembre 1978. 
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I riconoscimenti 


Tre i riconoscimenti più prestigiosi che Luciano Savio ottenne nell’ar- 
co della lunga e operosa esistenza: 

— il Cavalierato del lavoro, concessogli nel 1970 dal Capo dello Stato, 

— la Medaglia d’oro dei benemeriti della scuola, dell’arte e della cultu- 
ra da parte del competente Ministero; 

— il Premio San Marco 1977 dell’ Associazione Propordenone. 

Riteniamo doveroso riportare le motivazioni del primo e del terzo ri- 
conoscimento: 


Cavalierato del lavoro 


«Diciannovenne, fresco di studi liceali, inizia a lavorare nell’officina del pa- 
dre per la costruzione di macchine tessili, di cui assume la direzione nel 1947. 

Egli ha convinzioni molto personali, non disgiunte da un particolare 
clima umanistico che permea ogni forma della sua attività: rivela subito uno 
spirito moderno, che si articola in rapporti molto sentiti tra problemi uma- 
ni e produttivi. 

Questa filosofia di equilibrio dà ben presto quei risultati di qualità e 
quantità e dinamica generale, che portano l’azienda verso uno sviluppo ra- 
pido e costante,fino ad occupare 2000 dipendenti in una situazione di non 
facile progresso tecnico. 

Stratificazione di esperienze, creatività utilitaria e perfetta integrazio- 
ne con l’ambiente esterno portano l’azienda a risultati apprezzati man ma- 
no in mercati sempre più vasti: il 75% della produzione, infatti, viene oggi 
normalmente assorbita dall’esportazione in oltre 50 Paesi, tra cui Usa, Pae- 
si Mec, Urss, ecc. La Savio spa ha concesso licenze di costruzione in Spa- 
gna, Giappone ed Inghilterra, 

Le macchine tessili Savio sempre orientate nel ristretto campo dei con- 
trollo e preparazione dei filati per le lavorazioni successive, sono progetta- 
te e costruite ad un livello tecnologico molto avanzato. grazie a studi e ri- 
cerche svolte sia nell’ambito aziendale, sia attraverso scambi informativi a 
livello universitario e con laboratori specializzati internazionali». 


Premio San Marco 
«Di famiglia pordenonese che molto ha dato alla città, si è costante- 


mente dedicato allo studio e alla realizzazione di ritrovati tecnici per mac- 
chine tessili, raggiungendo livello di assoluto e indiscutibile prestigio. 
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L’industria che, a partire dal 1946, ha saputo creare dalla piccola offi- 
cina che il padre Marcello fondò nel 1911, è divenuta in breve volger d’an- 
ni, a carattere internazionale. Anno dopo anno, la ricchezza quantitativa e 
il carattere rivoluzionario e avveniristico delle sue innovazioni tecniche, 
hanno imposto le macchine da lui concepite all’attenzione del mondo. 

Negli anni 1950 e 1960, Luciano Savio si è collocato vittoriosamente fra 
1 più grossi costruttori mondiali di macchine tessili, senza confronti in Italia: 
le macchine da lui concepite, sempre dotate di invidiabili primati di esclusi- 
vità, sono state rivolte per tre quarti al mercato mondiale ed hanno trovato 
applicazione dagli Usa all’Urss, dall'America meridionale al Giappone. 

In lui, però, non premiamo solo l’intelligenza applicata alla meccanica 
e la capacità imprenditoriale, ma anche la sensibilità dimostrata verso l’i- 
struzione, la cultura, i problemi dei giovani, Oltre ai numerosi corsi azien- 
dali istituiti ad ogni livello, ricordiamo i continui contatti da lui tenuti con 
tutte le scuole e gli istituti di istruzione professionale e tecnica della città, 
le facilitazioni ai dipendenti impegnati nella frequenza dei corsi serali, le 
borse di studio per universitari, la preziosa presenza a capo del Consiglio 
di amministrazione della Casa dello Studente “Antonio Zanussi”. 

Se le grandi doti di imprenditore gli hanno valso il prestigioso cavalie- 
rato del lavoro, la sua sensibilità ai problemi dell’istruzione è stata ricono- 
sciuta con altrettanto prestigiosa medaglia d’oro di benemerito della Scuo- 
la, della Cultura e dell’Arte». 
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VIRGILIO TRAMONTIN 
POETA DELLE PICCOLE COSE E DEL PAESAGGIO ASSOLUTO 


Angelo Bertani 


L'uomo, come entità autonoma, non esiste se non nella mente di certi 
notomisti all’antica o di certi scienziati neopositivisti. In realtà l’individuo è 
sempre impastato di tempo e di spazio, di quelle dimensioni soggettive e po- 
co misurabili dalle scienze che egli ha sentito sulla sua pelle fin da quanto 
ha incominciato a prendere coscienza di sé. Proprio quel tempo e quello spa- 
zio sono gli ambiti propri in cui si muovono gli artisti autentici, ora in cerca 
di una qualità ideale, ora invece protesi ad indagare a fondo la realtà feno- 
menica: comunque sempre alla ricerca di se stessi. Se considerate in ambito 
creativo, quelle medesime coordinate spazio-temporali hanno assunto da se- 
coli pure il nome di paesaggio, parola certo logora d’accademia che però è 
periodicamente risorta a nuovo significato ad opera di alcuni dei più sensi- 
bili tra i pittori e gli incisori. Uno di questi è stato certamente Virgilio Tra- 
montin: nelle sue opere lo sguardo quotidiano sul mondo, il brano di pae- 
saggio umile e dimesso, il piccolo luogo appartato di provincia hanno potu- 
to assumere un valore soggettivo e universale in cui gli uomini che sono vis- 
suti prima della morte delle lucciole! hanno potuto riconoscersi con schiet- 
ta naturalezza. Il merito del suo lavoro creativo consiste nell’aver saputo da- 
re con semplicità forma d’arte a ciò che tutti avevano negli occhi, allo spa- 
zio e al tempo che percorrevano ogni giorno e anche alla sensibilità percet- 
tiva di una terra contadina che ancora non riconosceva pienamente la pro- 
pria identità. Le sue incisioni hanno fatto percepire davvero un Friuli nuo- 
vo, inedito, che con l’orgoglio della semplicità riproponeva in modo origina- 
le la propria storia; ma ancor di più esse hanno delineato una natura umile 


1! cfr. PP. PASOLINI, // vuoto di potere in Italia, «Corriere della Sera», 1 febbraio 1975, 


poi ripubblicato in Scritti corsari, Milano 1975, con il titolo L’articolo delle lucciole. 
Pasolini, con la metafora della scomparsa delle lucciole, intendeva sottolineare che il 
vecchio universo agricolo e paleocapitalistico era stato stravolto dall’avvento del “be- 
nessere”, dal trauma provocato dal contatto tra l’arcaicità pluralistica e il livellamento 
industriale, consumistico. Servendosi infine di un paradosso, egli così concludeva l’ar- 
ticolo: «io, ancorché multinazionale, darei l’intera Montedison per una lucciola». 
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Virgilio Tramontin, Autoritratto, 1959. 
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e vasta in cui l’individuo ad un tempo si perde e si ritrova, e nel profondo 
hanno saputo dare ascolto alla silenziosa voce delle piccole cose che, dis- 
crete e pazienti nel loro ciclo perenne, ci accompagnano nella vita. 

Virgilio Tramontin era nato nel 1908 a San Vito al Tagliamento?, in quel 
territorio dove la luminosa pianura friulana si incontra e si fonde, anche nel 
linguaggio, con quella veneta. La famiglia gestiva dapprima un’osteria e poi 
una falegnameria, ma il padre volle che il figlio frequentasse la scuola di 
ragioneria, a Udine. Diplomatosi nel 1926, Tramontin fu assunto, a Porde- 
none, dalla Banca del Friuli: quel lavoro risultava per lui soffocante, ma egli 
si sfogava nelle pause dell’impiego dipingendo all’acquarello i monti che 
nascono dal piano, improvvisi e verdeazzurri. Nel 1928 prestò il servizio mi- 
litare a Pola, a Trieste e infine a Firenze, dove poté ammirare i grandi mae- 
stri del Rinascimento e maturò la sua vocazione artistica. La svolta decisi- 
va avvenne quando il pittoresco capostazione di San Vito, un certo Fuselli, 
presentò il giovane Tramontin a Umberto Martina, pittore capace, estroso 
e bohémien, il quale, sia pure con tono spiccio e burbero, invitò il giovane 
a lavorare con lui nello studio veneziano. Nacque così un singolare e dura- 
turo rapporto, fatto di attenzioni brusche ma quasi paterne, tra il maestro, 
il suo allievo sanvitese e un altro giovane, l’opitergino Armando Buso, abi- 
le e accanito disegnatore: più tardi (1938) saranno proprio i due allievi a 
preparare i cartoni per gli evangelisti della volta del Duomo di Portogrua- 
ro, lavoro commissionato al già provato Martina, che non se la sentiva di 
salire sui ponteggi?. Nell’autunno del 1930 Tramontin si iscrisse all’ Acca- 
demia della città lagunare. Gli insegnanti erano Virgilio Guidi per la pittu- 
ra ed Emanuele Brugnoli per l’incisione: allievo assiduo, il giovane sanvi- 
tese apprese proprio da quest’ultimo i fondamenti della tecnica calcografi- 
ca. Nel 1934, non appena ottenuto il diploma all’ Accademia, Tramontin 
sposò Elisa Veronese: dal matrimonio, nel corso di undici anni, nacquero 


Per le notizie biografiche, per gran parte si è fatto riferimento al volume di Iginio Pe- 
trussa, La traccia e il tempo. Conversazioni con Virgilio Tramontin, incisore, Udine 
1994. Per una bibliografia orientativa sull’artista si vedano: L. BELTRAME, Catalogo 
dell’opera grafica di Virgilio Tramontin dal 1982 al 1990, tesi di laurea, rel. P. Bellini, 
Milano, Università Cattolica del Sacro Cuore, Facoltà di Lettere e Filosofia, Anno 
Acc. 1993-1994; P. SGIAROVELLO, Le tecniche calcografiche: l’esperienza di Virgilio Tra- 
montin, tesi di laurea, rel. G. Perusini, Udine, Università degli Studi, Facoltà di Let- 
tere e Filosofia, Conservazione dei Beni Culturali, Anno Acc. 1999-2000. 
Commovente la seguente testimonianza scritta di Tramontin riguardo all’amico opi- 
tergino: Incontro con Armando, in Virgilio Tramontin; A. BERTANI, Armando Buso. 
Oli e disegni, Pordenone 1989, 5-7. 
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sei figli. La direzione delle Scuole Serali di San Vito, assunta proprio in que- 
gli anni, gli garantiva solo un minimo sostegno economico, tuttavia non gli 
impediva di mantenere i contatti con la scuola di incisione di Venezia, tan- 
to che per due anni frequentò anche il corso serale tenuto da Balsamo Stel- 
la all’Istituto d’ Arte (nel frattempo, all’ Accademia, Brugnoli era stato so- 
stituito, per motivi politici, da Giovanni Giuliani). Alla fine degli anni ’30 
Tramontin ottenne due importanti affermazioni: venne ammesso per con- 
corso alla Biennale veneziana con un’incisione che rappresentava il Ca- 
stello di Udine ed espose alla Galleria Barcaccia di Roma nel contesto di 
un’importante mostra a carattere nazionale. Nel 1941 egli venne chiamato 
da Giuliani ad occupare il posto di assistente alla cattedra di incisione, al- 
l'Accademia. Nello stesso anno giunse per lui la prima grande affermazio- 
ne: con una serie di cinque incisioni vinse l’autorevole Premio Nazionale 
Orvieto. Nel 1942 ottenne poi un altro prestigioso riconoscimento: l’invito 
a partecipare alla Biennale di Venezia con una personale di disegni e inci- 
sioni. Erano comunque gli anni di una guerra che si faceva sempre più du- 
ra e drammatica. Durante i quotidiani viaggi in bicicletta alla volta di Ve- 
nezia, Tramontin ebbe modo di conoscere a fondo un suo promettente al- 
lievo delle Scuole Serali, Federico De Rocco, che allora frequentava l’Ac- 
cademia di Belle Arti. Fu proprio De Rocco, del resto impegnato nella mi- 
litanza partigiana, a far conoscere Pier Paolo Pasolini a Tramontin. Ecco al- 
lora che l’artista sanvitese, nel febbraio 1945, si ritrovò pure nel gruppo dei 
fondatori dell’“Academiuta di lenga furlana” voluta da Pasolini. All’inizio 
erano molti i punti di contatto che egli poteva riconoscere tra la sua sensi- 
bilità figurativa e le prospettive “felibriste” pasoliniane*. In seguito, invece, 
Tramontin si allontanò progressivamente dal poeta di Casarsa, quando que- 
sti accentuò la sua polemica nei confronti di certi ambienti conservatori 
friulani e si spostò decisamente su posizioni di sinistra?. Tuttavia il disim- 
pegno politico dell’artista sanvitese aveva una sincera motivazione cultu- 
rale: il ritenere che l’arte sia una dimensione individuale, intima e sogget- 


4 cfr. Il Stroligut 1, Casarsa, avost MCMXLV, 1. Le riviste friulane dirette da Pasolini 
sono state riprodotte dapprima a cura di Gianfranco Folena per conto del Circolo Fi- 
lologico Linguistico Padovano, Padova 1983, e poi a cura di Nico Naldini nel volume 
dal titolo Pier Paolo Pasolini. L’Academiuta friulana e le sue riviste, Vicenza 1994: in 
questa stessa edizione, nella nota dell’editore a pagina 30, si fa cenno alle opere di 
Tramontin pubblicate da due delle riviste pasoliniane. 

Traccia di questo allontanamento, causato anche dalle mutate prospettive figurative di 
Pasolini, sempre più orientate verso la ricerca di nuovi miti fondanti la realtà sociale 
e politica del dopoguerra, si può forse ritrovare anche nel giudizio piuttosto freddo, 
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tiva, prima ancora che sociale e collettiva; una motivazione questa a cui egli 
rimase del resto sempre fedele. Tra la fine degli anni ’40 e la prima metà 
degli anni ’50 il linguaggio incisorio di Tramontin si affinò e divenne pie- 
namente autonomo e originale: il riferimento alla tradizione incisoria ve- 
neta del Settecento si precisò per quanto riguardava alcune scelte tecniche 
e di contenuto, ma al tempo stesso si liberò progressivamente di riscontri 
puntuali; invece l’insegnamento morandiano (ben evidente in molte incisio- 
ni degli anni ’30 e ’40) venne progressivamente da lui abbandonato per 
quanto riguarda le modalità tecniche, ma solo dopo una profonda, persona- 
le e decisiva assimilazione dell’essenzialità poetica propria del maestro bo- 
lognese. In ogni caso nelle incisioni realizzate negli anni ’50 il mondo silen- 
zioso e contemplativo dell’artista sanvitese era già del tutto definito nei trat- 
ti fondamentali: da allora il respiro sereno della sua arte non poté che dila- 
tarsi, fino a comprendere le tracce eloquenti dell’infinita varietà delle cose, 
fossero pure quelle del piccolo mondo, contingente ma universalissimo, de- 
limitato poco più in là da un muricciolo e dalla rete dell’orto di casa. 

Nel 1952 Tramontin entrò in ruolo nella Scuola Media ma, non poten- 
do conservare un doppio incarico, dovette rinunciare con rammarico a 
quello avuto fino ad allora all’Accademia di Belle Arti: tuttavia, fino al 
1955, continuò a frequentare l’istituzione veneziana per stampare le sue la- 
stre più grandi. Sempre nel 1952, assieme a Tranquillo Marangoni e a Gior- 
gio Trentin, egli aveva fondato l'Associazione Incisori Veneti, la quale pre- 
sto divenne un punto di riferimento imprescindibile per la cultura incisoria 
non solo regionale ma nazionale, pure per il merito della inflessibile difesa 
della specificità calcografica e il conseguente ripudio di ogni tipo di ripro- 
duzione meccanica. Anche nel suo paese natale, San Vito, Virgilio Tramon- 
tin fu sempre attento alla salvaguardia e alla promozione della conoscenza 
artistica del patrimonio locale e regionale: nel 1957, in qualità di Ispettore 
Onorario della Soprintendenza, segnalò alla stessa e ai Civici Musei di Udine 


«due incisioni troppo rifinite», riguardante i lavori calcografici dello stesso Tramon- 
tin esposti, nel 1947, ad una mostra di autori friulani. A dire il vero solo qualche me- 
se prima, presentando una mostra a San Vito al Tagliamento, lo stesso Pasolini ave- 
va esaltato «la finissima e inquieta vibralità cromatica» dell’artista sanvitese, il quale 
tuttavia, pare di capire, aveva presentato due opere pittoriche (i due testi pasolinia- 
ni a cui qui si fa riferimento sono stati pubblicati per intero da G. PAULETTO, De Roc- 
co. Opera Grafica, Pordenone 1984, 30-36). D’altra parte, il timore di apparire fin 
troppo condiscendente verso forme sia pure indirette di crepuscolarismo decadente 
sembra essere stata una delle costanti del poeta di Casarsa proprio in quegli anni de- 
cisivi della sua poetica. 
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Il Castello di Zoppola, 
1941. Acquaforte. 


Le cactee, 1955. Acqua- 
forte e puntasecca. 


La rete del tennis, 1959. 
Acquaforte. 
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1 preziosi affreschi tardogotici che stavano emergendo nel palazzo che si ri- 
teneva essere la residenza dei Patriarchi, affreschi poi staccati da Federico 
De Rocco e collocati (1966) nel neocostituito Museo Civico$; fu inoltre tra 
1 fondatori dell’ Associazione per la Conservazione di un Archivio Artisti- 
co del Friuli, che intraprese la catalogazione fotografica del patrimonio ar- 
tistico friulano per fini di studio e di divulgazione”. 

A partire dal 1952, Virgilio Tramontin periodicamente intraprese dei 
viaggi (Inghilterra, Olanda, Spagna, Francia, Egitto, Palestina) da cui riportò 
sempre nuove e importanti suggestioni culturali e figurative. Tuttavia la fon- 
te di ispirazione primaria rimase sempre il paesaggio della sua terra, il Friu- 
li Occidentale: “un paesaggio domestico di strade alberate, di case raccolte 
intorno a eleganti campanili, di orti recintati, di vasti campi, ordinatamente 
coltivati fino all’ultimo confine rappresentato dall’onnipresente Monte Ca- 
vallo, vero genius loci dal profilo immutabile, ma il cui volto perennemente 
cangiante non finisce mai di sorprendere, incuriosire, incantare. Sopra tetti e 
case, sopra torri e campanili, sopra acque, prati, campi, alberi e montagne, il 
cielo veneto: alto vasto, trasparente o appena velato, luminoso, benigno”*. 

Tramontin è stato fino all’ultimo custode, ora riservato ora accalorato e 
veemente, di una certa immagine, di una certa concezione umana e artistica 
della sua terra, immagine che egli, come pochi, ha saputo elaborare poeti- 
camente per tutti noi. Ora quel Friuli non esiste più, se non come favola con- 
traddittoria e strumentale: è stato di fatto stravolto dall’insensibilità, dal- 
l’incultura, dall’ansia implacabile e autodistruttiva di “progresso” che ha 
preso i friulani. I cieli, le acque, gli alberi, le siepi campestri e i prati incolti 


6 Perla ricostruzione sintetica della vicenda riguardante gli affreschi “patriarcali” si ve- 
da E. Cozzi, Antonio Altan e l’Umanesimo. Gli affreschi di San Vito, Pordenone 1987, 
6-10. 

? A testimonianza del costante interesse di Tramontin per il patrimonio artistico del ter- 

ritorio stanno alcuni suoi scritti pubblicati in varie occasioni: Federico De Rocco e la 

raccolta comunale d’arte, in La stretta di mano, San Vito al Tagliamento 1967; Cose d’ar- 
te a San Vito, in San Vito e il suo mandamento, San Vito al Tagliamento 1970; Gli affre- 

schi dell’Ospitale dei Battuti di San Vito al Tagliamento, «Il Noncello» 31 1970, 41-50; 

Alla ricerca dei tolmezzini nella Destra Tagliamento, in Pordenon, a cura di L. CIcERI, 

Udine 1970, 168-209, Panoramica sulla scultura e la pittura nel Sanvitese. Lo sviluppo 

urbanistico a S. Vito in San Vît al Tilimint, a cura di L. CiceRI, Udine 1973, 146-202; Pre- 

messa (comprese le schede delle opere e i rilievi grafici), in M. BUORA, V. TRAMONTIN, 

Il Museo Civico, San Vito al Tagliamento 1978, 36-61; Affreschi dei secoli XV e XVI sco- 

perti a San Vito, in Studi Sanvitesi, «Antichità Altoadriatiche» XVI, 1980, 87-93. 

I. PETRUSSA, La traccia e il tempo. Conversazioni con Virgilio Tramontin, incisore, Udi- 

ne 1994, 96-97. 
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raffigurati dall’artista sanvitese da tempo non ci sono più, se non per fram- 
menti e per individuale, residua capacità contemplativa e di memoria. Con la 
scomparsa di Virgilio Tramontin (marzo 2002) abbiamo dunque perduto una 
delle ultime personalità capaci di dare un senso unitario (mitico, religioso, 
umanissimo) allo sguardo, alle cose, ai microcosmi domestici, alla vita di tut- 
ti i giorni, alla nostra perifericità, alla fragilità del mondo. Con lui è scom- 
parsa davvero l’ultima testimonianza autentica dell’epoca delle lucciole?, 

Il tema privilegiato dall’arte di Virgilio Tramontin è stato il paesaggio, 
e soprattutto quello friulano: tuttavia la rappresentazione, pur carica di af- 
fetto e di partecipazione sensibile ed emotiva, non si è mai ridotta al dato 
aneddotico, anzi ha sempre aspirato a raggiungere, con serena umiltà, un 
significato universale e per certi versi assoluto. 

Ecco allora che, per tentare di avvicinarsi sia pure in modo estrema- 
mente sintetico a questo che è il tema centrale, intrinsecamente poetico, del 
lavoro dell’artista sanvitese, conviene forse partire proprio dalle riflessioni 
di un poeta, Rainer Maria Rilke: «...quelli che non vogliono lasciare la na- 
tura perduta, si mettono sulle sue tracce, cercando, questa volta consape- 
volmente e con volontà determinata, di farsi di nuovo vicini ad essa come, 
senza che lo sapessero, le erano vicini nell’infanzia. Si può ben capire che 
questi ultimi sono gli artisti: poeti o pittori, compositori o architetti, uomi- 
ni profondamente solitari che, rivolgendosi alla natura, preferiscono l’eter- 
no all’effimero, ciò che è governato da leggi profonde a ciò che capita ca- 
sualmente, uomini che, dal momento che non possono convincere la natu- 
ra a partecipare alla loro vita, riconoscono nel dovere di comprenderla il 
loro compito, così da poter trovare da qualche parte, nel suo ordine gran- 
dioso, una propria collocazione. E grazie a questi solitari individui, l’intera 
umanità si avvicina alla natura: non è forse vero che il valore più grande e 
forse più singolare dell’arte sta nel suo essere il mezzo nel quale si trova- 
no e si incontrano l’uomo e il paesaggio? In realtà essi vivono fianco a fian- 
co, quasi ignari l’uno dell’altro, e in un quadro, un edificio, una sinfonia — in 
una parola, nell’arte — sembrano unirsi per così dire in una più elevata, pro- 
fetica verità, come rispondessero a un reciproco richiamo, ed è come se a vi- 
cenda si completassero in una perfetta unità che l’essenza dell’opera d’arte 
rivela»!°. Le parole di Rilke, quand’anche volessimo metterne tra parentesi 
gli accenti romantici, ci conducono in ogni caso al cuore della questione e 


° Naturalmente il riferimento è ancora alle lucciole evocate da Pasolini: cfr. la nota 1. 
1° R.M. RILKE, Worpswede. I postimpressionisti tedeschi e la pittura di paesaggio, Mila- 
no 1998, 21-22. 
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cioè a quel «preferiscono l’eterno all’effimero» che è la costante che ci fa 
riconoscere gli autentici artisti di paesaggio e dunque ci permette di consi- 
derare in modo appropriato anche tutto il lavoro di Virgilio Tramontin. 
Egli, a dir il vero, cerca l’universale e fin anche il segno dell’eterno nel- 
l’ambito del proprio orizzonte domestico, nel mondo umile della quotidia- 
nità, nelle piccole cose che lo circondano piuttosto che in improbabili pae- 
saggi grandiosi e sublimi. Del resto il tanto citato (e poco verificato) rap- 
porto tra le opere calcografiche di Tramontin e la tradizione incisoria ve- 
neta non va certo inteso alla lettera: nelle opere dell’artista sanvitese non 
vi è mai vedutismo fine a se stesso, non vi è il gusto del capriccio, non Vi so- 
no mai gesticolanti figurine aneddotiche, non vi è traccia residuale di ma- 
niera tardobarocca; bisognerà piuttosto tenere conto d’altro, come ad esem- 
pio la capacità di far fluire ombre e luci con estrema economia di segni, di 
assegnare sempre una parte da protagonista al cielo (non tanto quello stria- 
to di nuvole e di solchi caro a Canaletto quanto quello candido, immobile 
e quasi metafisico di Tiepolo), di saper considerare nella veduta, pur con 
un velo di malinconia per nulla classicistico, il trascorrere del tempo, quel- 
lo dell’ora come quello delle generazioni e dei secoli. Dunque il rapporto 
tra l’opera di Tramontin e il vedutismo calcografico veneto da un lato con- 
siste nella accanita fedeltà al mestiere di incisore, alla sua orgogliosa qua- 
lità e specificità a fondamento delle quali sta la tradizione, dall’altro nel sa- 
per cogliere nel paesaggio una dimensione non contingente e non acciden- 
tale, e però impastata di tempo e di vita, che supera per valore ogni rap- 
presentazione effimera. In fondo proprio la tradizione figurativa veneta, ca- 
rica di secoli di storia, ha insegnato agli artisti a non misurare la realtà con 
il centimetro delle apparenze, bensì con il metro della continuità e dell’es- 
senzialità: le quali possono sì celarsi tra le crepe di un palazzo o un’antica 
pieve, ma anche tra le foglie di una pianta senza pretese che teniamo, in un 
vaso, sul balcone di casa. 

Se consideriamo, ad esempio, un’incisione come // Castello di Zoppo- 
la (1941), appartenente ad una serie dedicata ai castelli friulani, possiamo 
osservare come l’artista utilizzi nell’impostazione prospettica una citazione 
stilistica piranesiana per dare alla costruzione medioevale dignità di mo- 
numento, dunque rilevanza storica (e la storia, soprattutto quella del tem- 
po dei patriarchi, serviva allora per la scoperta della identità friulana). Tut- 
tavia ai piedi del castello l’artista pone una contadina che si lava i piedi al- 
la fontana, un carro di fieno, la carriola per il letame e il recinto improvvi- 
sato e instabile del pollaio: come dire il quotidiano, semplice e oscuro, ac- 
canto alle testimonianze della storia “alta”, ma anche la continuità della vi- 
ta comune contrapposta alla transitorietà ineluttabile delle costruzioni 
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umane. Si tratta dunque di una visione dal basso in tutti i sensi, sia dal pun- 
to di vista prospettico che contenutistico: in fondo troviamo qui già deli- 
neati nei tratti essenziali alcuni dei temi che l’artista sanvitese svilupperà 
poi in forma di vera e propria poetica. 

Come abbiamo già accennato, il nucleo primario della concezione ar- 
tistica di Tramontin finirà per essere, molto precocemente, il mondo delle 
piccole cose, l’ambito della realtà semplice e apparentemente trascurabile 
che però custodisce segretamente i significati più profondi dell’esistenza. 
Nella progressiva definizione del suo itinerario creativo, l’artista ha avuto 
certamente due guide determinanti: Giovanni Pascoli e Giorgio Morandi. 
L’artista bolognese era già affermato, anche come incisore, negli anni de- 
terminanti per la formazione di Tramontin”, il quale da parte sua, come ef- 
fetto di una grande ammirazione, poté certo riconoscersi per molti aspetti 
nella figura dell’autorevole maestro: il carattere schivo e ritroso, la fatico- 
sa ricerca di un ruolo accademico!, la dedizione esclusiva alla tecnica tra- 
dizionale dell’acquaforte, strettamente correlata all’accanita analisi forma- 
le di un piccolo mondo di oggetti e di schivi paesaggi. Ma a questo propo- 
sito si deve pure tener conto della seguente osservazione: «La fedeltà ap- 
passionata e totalizzante di Morandi per l’incisione all’acquaforte si offre 
anche a una lettura che va al di là di una semplice scelta tecnica, sugge- 
rendo un rapporto stretto con la sua più intima natura. Il mezzo espressi- 
vo scelto ha dunque un preciso e ineludibile legame interno con la poetica 
dell’artista (...) e per Morandi la materia-acquaforte rispondeva compiu- 
tamente a una vocazione formale tutta rivolta a un’indagine della realtà 


1! Ad esempio ricordiamo come certamente significativa per il giovane sanvitese la par- 
tecipazione di Morandi, anche nella sezione “bianco e nero”, alla Biennale di Vene- 
zia del 1928 e del 1930. In ogni caso la più intensa produzione grafica dell’artista bo- 
lognese si concentrò proprio tra il 1927 e il 1933. Più in generale, sull’influenza di Mo- 
randi nell’arte di Tramontin, si vedano anche le osservazioni di Giancarlo Pauletto 
contenute nell’importante catalogo: L. PApOvESE, G. PEROCCO, G. PAULETTO, Tramon- 
tin, Pordenone 1983, 24-25. 

1 La nomina di Morandi a docente di Tecniche dell’incisione alla Reale Accademia di 
Belle Arti di Bologna (1930), ottenuta senza concorso e per chiara fama, fu in realtà 
piuttosto travagliata tanto che egli dovette ricorrere all’aiuto di amici ed estimatori. 
Nel 1929, in un biglietto a Soffici, così descriveva la sua aspirazione: «Sarebbe per me 
una gran cosa poter avere quel poco di sicuro. Non è certo un posto retribuito mol- 
to bene ma mi metterebbe tranquillo». Cfr. S. EVANGELISTI La tecnica dell’arte, l’arte 
della tecnica. Morandi docente all’Accademia di Belle Arti, in Morandi. L’opera grafi- 
ca. Rispondenze e variazioni., Catalogo della mostra, a cura di M. CorpaRro, Milano 
1990, XXXI-XXXVI. 
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visibile decantata attraverso il dato mentale: il metodo come filtro tra sog- 
getto e oggetto, tra spirito e materia, tra sensibilità e tecnica»!3, È comun- 
que vero che al dato mentale di derivazione cézanniana, Tramontin prefe- 
rirà quasi sempre la schietta sensibilità percettiva (sia pure regolata da un 
irrinunciabile impianto classico) la quale meglio si presta all’intuizione del 
significato, artistico e fin anche religioso, del reale. L’autorevolezza di Mo- 
randi, innovatore nella tradizione, è dunque stata sentita dall’artista sanvi- 
tese soprattutto sul piano della scelta dei contenuti (oggetti e paesaggi qua- 
li correlativi oggettivi di una realtà più profonda) oltre che della fedeltà al- 
la “vocazione formale” nei riguardi dell’acquaforte. Anche sul piano della 
tecnica si possono rinvenire tracce evidenti dell’influenza del maestro bo- 
lognese in un certo numero di opere di Tramontin: ad esempio nel reticolo 
di segni! di Vendemmia (1938), Natura morta con Lucanus Cervus (1940), 
Il beccaccino (1943), L’allodola (1950), su fino a La rete del tennis (1959) 
che, nella citazione di un soggetto morandiano! pare oramai essere una pic- 
cola sfida virtuosistica con il maestro! Tuttavia, più in generale, è eviden- 
te che l’ ascendente di Morandi si esercitò soprattutto sul piano di una scel- 
ta stilistica precisa, che privilegiava «il dato contemplativo-costruttivo, più 
che quello naturalistico-impressionistico»!. 

Per quanto riguarda invece l’influenza della poesia di Giovanni Pa- 
scoli, si deve ancora una volta sottolineare l’attenzione di Tramontin per le 
myricae, ovvero per gli aspetti apparentemente marginali della natura e del 
paesaggio. L’artista sanvitese scelse di essere, come già il grande romagno- 
lo, un poeta delle piccole cose, volle essere come il fanciullino pascoliano 
che guarda il mondo con sempre rinnovato stupore e scorge un significato 


13 Ibid., XXXV. Cfr. anche a XXXII: «L’acquaforte è stata, per Morandi, la tecnica in- 

cisoria per eccellenza, sempre privilegiata, sia nella pratica artistica che nell’insegna- 

mento, perché, come egli stesso dichiara in una delle sue rarissime testimonianze scrit- 
te, “è stata una delle tecniche tradizionali dell’incisione classica italiana”». 

Reticolo così caratteristico delle incisioni di Morandi, fatto di sottilissimi segni chiamati 

«fili di pioggia» da Cesare Brandi, «tela di ragno» da Giuseppe Raimondi: S. EVANGE- 

LISTI, La tecnica dell’arte, XXXV. 

Morandi nel 1923 aveva realizzato un’acquaforte dedicata a questo arduo soggetto: 

cfr. la scheda corrispondente in Morandi. L’opera grafica. Rispondenze e variazioni, 

Catalogo della mostra, a cura di M. CorpaRo, Milano 1990, 20. 

16 Come a suo tempo riferitomi con un velo di ironia dallo stesso Tramontin, l’opera fu 
particolarmente apprezzata dal critico Giuseppe Marchiori, mallevadore del postcu- 
bista Fronte Nuovo delle Arti. 

17 L'osservazione è di Giancarlo Pauletto: cfr. I! vero illuminato in perfetti equilibri, in 
L. PADOVESE, G. PEROCCO, G. PAULETTO, Tramontin, 24. 
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profondo in quella dimensione del vivere e del vedere che l’uomo comune 
invece trascura!8: e certamente anche da qui prende origine quel candore 
dello sguardo che è una caratteristica costante delle opere di Tramontin. 
Del resto egli, come Pascoli, ha puntato sulla valorizzazione del particola- 
re (magari un brano di paesaggio) perché in esso ha voluto scorgere una 
briciola di assoluto, ha guardato alla natura come ad una dimensione posi- 
tiva e salvifica, non priva però di elementi di inquietudine (in ogni caso 
sempre superati, dall’artista sanvitese, nel riferimento alla fede), ha popo- 
lato le sue opere di cose più che di persone, perché esse diventavano il cor- 
rispettivo delle emozioni. È stato infatti Pascoli uno degli anticipatori del- 
l’eliotiano e poi montaliano “correlativo oggettivo”, tanto è vero che le sue 
poesie sviluppano un flusso tendenzialmente nominale, fatto di sostantivi 
ancor più che di aggettivi. Così anche nelle acqueforti di Tramontin trovia- 
mo cose prima ancora che definizioni qualificative, brani di realtà prima an- 
cora che esercizi di stile sulla realtà. Tutto ciò in nome di una sorta di “de- 
mocrazia linguistica””, oltre che oggettuale, per cui il segno grafico nomi- 
na le cose con la stessa intensità, con la stessa tensione significante sia che 
si tratti di un lacerto di storia alta, sia che si tratti di un brano domestico; 
anzi, è stata proprio l’applicazione di un linguaggio autorevole quale quel- 
lo dell’incisione a rendere credibile tale democratizzazione della visione. 
Probabilmente fu la comune sensibilità “pascoliana” a permettere il so- 
dalizio tra Tramontin e Pier Paolo Pasolini nell’ambito dell’ “Academiuta di 
lenga furlana”, fondata dal poeta il 18 febbraio 1945. L’attenzione di Paso- 
lini nei confronti di Pascoli confluì dapprima nella sua tesi di laurea e poi in 
un saggio di Passione e ideologia (1960). In quest’ultimo scritto egli enume- 
rava gli elementi di novità della poesia pascoliana fatti propri dalla poesia 
italiana del Novecento, giustificando pure, a posteriori, la propria giovanile 
attenzione: ecco allora, tra le altre notazioni, quelle riguardanti «la candida 


18 Possono qui essere sufficienti due sole citazioni da // fanciullino di Pascoli (1897, e 
poi 1903): «Senza lui [il fanciullino], non solo non vedremmo tante cose a cui non ba- 
diamo per solito, ma non potremmo nemmeno pensarle e ridirle, perché egli è 1’ A- 
damo che mette il nome a tutto ciò che vede e sente. Egli scopre nelle cose le somi- 
glianze e relazioni più ingegnose. Egli adatta il nome della cosa più grande alla più 
piccola, e al contrario. E a ciò lo spinge meglio stupore che ignoranza, e curiosità me- 
glio che loquacità: impicciolisce per poter vedere, ingrandisce per poter ammirare». 
(...) «Il poeta non deve avere, non ha, altro fine (non dico la ricchezza, non di glo- 
riola o di gloria) che quello di riconfondersi nella natura, donde uscì, lasciando in es- 
sa un accento, un raggio, un palpito nuovo, eterno, suo». 

19 La definizione è di Gianfranco Contini, a proposito delle scelte linguistiche di Pascoli. 
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teoria pascoliana del particolare», «la freschezza nel cogliere i particolari del 
reale», «la poetica dell’oggetto», l’introduzione nella lingua poetica della 
«lingua parlata sotto forma di koinè». Tutti elementi, questi, che alla metà 
degli anni quaranta caratterizzavano in fondo sia la poesia di Pasolini che 
l’arte incisoria di Tramontin (quando si voglia intendere, nel caso dell’arti- 
sta, per lingua parlata l’attenzione per gli aspetti umili della realtà e per 
koinè la loro universalizzazione per il tramite dell’arte). Del resto i versi di 
Poesie a Casarsa (1942-43) sono caratterizzati da frequenti echi pascoliani: 
lo stile nominale, il rapporto costante con elementi di significato simbolico 
tratti dalla natura, il ricorrente tema della morte. 

Concorsero poi a favorire il pur breve rapporto tra Pasolini e Tra- 
montin altri fattori tra i quali la passione del poeta per la pittura, alla qua- 
le egli si dedicò a partire dal 1941, e soprattutto, dopo la pubblicazione 
dello Stroligùt di cà da l’aga (1944), la volontà da parte di Pasolini di asse- 
gnare nuova qualità poetica alla lingua friulana e, conseguentemente, di ri- 
scoprire l’importanza della storia stessa del Friuli?!: a tal proposito si deve 
ricordare che Tramontin tra il 1938 e il 1944 aveva già realizzato numero- 
se incisioni dedicate ai castelli della regione. Il manifesto di fondazione 
dell’“Academiuta” venne pubblicato nel primo numero della nuova serie 
dello Stroligùt (agosto 1945) e proprio in questo testo possiamo rintraccia- 
re altri elementi di convergenza ancora più espliciti tra il poeta e l’artista, 
là dove si parla della vivezza, della nudità e della cristianità del friulano, 
della necessità di elaborare un’estetica del cuore, non del cervello, che con- 
figurerà a sè quanto si troverà intorno, dell’esigenza di una nuova conce- 
zione dell’arte che si faccia promotrice di friulanità assoluta, di tradizione 
romanza, di influenza delle lettere contemporanee, di libertà, di fantasia”. 
Infine nel numero 2 de /! Stroligùt (aprile 1946) Pier Paolo Pasolini indi- 
cava nel friulano rivalutato dall’“Academiuta” un mezzo «per fissare ciò 
che i simbolisti e i musicisti dell’800 hanno tanto ricercato (e anche il no- 
stro Pascoli, per quanto disordinatamente) cioè una “melodia infinita”, o il 
momento poetico in cui ci è concessa un’evasione estetica in quell’infinito 


20 Alla pratica della pittura Pasolini accompagna ben presto quella della critica d’arte. 
Cfr. l’introduzione di Nico Naldini a P.P. PasoLINI, Un paese di temporali e di primu- 
le, Parma 1993, 23-24, 26, 31-32, 49. 

21 «A vegnerà ben il dì che il Friul al si inecuarzarà di vei na storia, un passat, na tradi- 
sion!». Cfr. Pier Paolo Pasolini, Dialet, lenga e stil, in Stroligut di cà da l’aga, San Vi- 
to al Tagliamento 1944, 7. 

2 Cfr. Academiuta di lenga furlana, «Il Stroligùt» n.1, San Vit 1945, I-II. 
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che si estende vicino a noi, eppure “invinciblement chaché dans un secret 
impénétrable” (Pascal)»?. È insomma evidente che l’utopia felibrista 
dell’“Academiuta” ha retto fino a quando tutti i suoi sodali, sotto la guida 
del giovane Pasolini, hanno voluto e saputo credere ad uno spontaneo rin- 
novamento culturale (o ad una vera e propria rinascita purificatrice) attra- 
verso il riferimento alla lingua materna, alla storia disconosciuta di un po- 
polo, alla linfa sotterranea e vitale di un piccolo mondo visto come univer- 
sale: e certamente anche Virgilio Tramontin si riconobbe con slancio since- 
ro in quell’esaltante avventura, proprio perché vi riconosceva gli stessi 
obiettivi del suo percorso artistico, connotato da un “vedere” con occhi 
nuovi un mondo “antico”, per certi versi perenne e inesauribile”. 
Tuttavia, se negli anni successivi all’“Academiuta”, Pasolini approfon- 
dì sempre più l’analisi della realtà e della storia attraverso il ricorso signi- 
ficativo al mito, Tramontin proseguì invece sulla strada dell’attenzione alla 
microstoria come dimensione nella quale si può riconoscere sia la caduci- 
tà dell’uomo, sia un’impronta dell’assoluto. Nelle sue incisioni si andò via 
via delineando una temporalità sospesa in cui anche la traccia del presen- 
te è comunque testimonianza del valore perenne dell’esistenza, di una du- 
rata che supera la miopia della scansione concreta e ordinaria. Infatti il pu- 
ro sentimento contemplativo che scaturisce dalle sue incisioni più alte è in 
realtà frutto di una sospensione temporale in cui l’attimo (l’ora, la stagio- 
ne, il dato atmosferico, la percezione sensibile del luogo) si fonde con il tut- 
to e diventa così segno di una ricerca inesausta di infinito. Tramontin, con 


2 P.P.PasoLINI, Volontà poetica ed evoluzione della lingua, «Il Stroligùt » 2, San Vit 1946, 15. 

2 L'analisi culturale di quegli anni attende ancora alcuni approfondimenti non condi- 
zionati dalle successive posizioni dei protagonisti, se non altro perché anche nell’ar- 
te nulla nasce da nulla. In ogni caso si deve segnalare che Giancarlo Pauletto in al- 
cuni suoi scritti ha inteso dimostrare, quasi per confronto diretto, il legame esistente 
tra alcune poesie pasoliniane e l’arte incisoria di Tramontin. A questo riguardo si ve- 
da ad esempio il suo scritto più recente: / poetici paesaggi di Virgilio Tramontin, «Qua- 
derni della Biblioteca Civica» 2, Pordenone 2002, 65-69. 

25 Anche se, a dire il vero, le nascenti prospettive politiche di Pasolini stavano per far 
emergere al proprio interno le contraddizioni tra “naturalezza” e “storia”: «Citando 
un luogo del Flora, diremmo che “lo spirito friulano non deve essere imprigionato in 
un'immagine geografica più o meno storica”, ma che piuttosto quell’immagine stori- 
co-geografica deve divenire Friuli. Il Friuli è sul punto, ora, di passare dall’essere al do- 
ver essere; e questo senza tradire la sua naturalezza, (la naturalezza, per intenderci, dei 
gelsi, delle acque), senza rifiutarsi alla sua imperfezione vitale». P.P. PasoLINI, // Friuli 
autonomo, «Quaderno romanzo» 3, Pubblicazioni dell’ Accademiuta, Casarsa in Friu- 
li, Giugno MCMXLVII, Pordenone 1947, 5-6. 
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le sue acqueforti, ci accompagna sempre in un luogo reale e ben determi- 
nato, ma al tempo stesso ci dice di guardare oltre, al di là delle apparenze 
dell’oggi per scoprirvi la storia che, in quanto continuità e persistenza, può 
essere figura, ovvero simbolo e metafora, dell’assoluto che si manifesta nel 
mondo. Proprio in quanto attenta alla continuità piuttosto che al qui e ora, 
all’assoluto piuttosto che al contingente, l’arte dell’incisore sanvitese si è 
posta sempre su un piano anacronistico, se considerata in rapporto alle 
avanguardie vecchie e nuove; ma questa sua caratteristica è direttamente 
conseguente, e dunque per nulla contraddittoria o incongruente, rispetto ai 
contenuti: da qui la sua qualità, che non può lasciare certo indifferenti nem- 
meno i più accaniti tra i “modernisti”. Per altro, in campo artistico, l’inten- 
to di apparire a tutti i costi innovativi può risultare negativo quanto il non 
saper riconoscere il proprio ritardo, culturale ancora prima che linguistico. 
L'importante è comunque ciò che si è capaci di comunicare e Virgilio Tra- 
montin è riuscito a trasmetterci con le sue incisioni un autentico sentimen- 
to poetico proprio perché, quasi sia stato un ritrattista per via indiretta, ha 
saputo «vedere nell’uomo il motivo fondamentale, l’essenziale, ciò verso 
cui, in silenzio e in comune accordo, fanno cenno le cose e gli animali co- 
me fosse la meta o il compimento della loro vita muta o incosciente», Uno 
spirito francescano ha infatti animato, nel profondo, l’opera dell’artista san- 
vitese: lo percepiamo nel preservato candore dello sguardo, nella visione 
del mondo in ogni caso positiva?”, nella concezione religiosa del creato e 
perfino nell’essenzialità dei mezzi e dello stile. Così anche nel più deserto 
paesaggio di Tramontin sentiamo sempre ben viva la presenza dell’uomo in 
quanto le sue vedute non sono mai piattamente oggettive e autoreferenti, 
bensì implicano una visione soggettiva, partecipata, empatica, sia da parte 
dell’artista che del riguardante. 

In definitiva Virgilio Tramontin ha saputo cogliere con sapienza antica 
un valore universale nel bel mezzo della cosiddetta microstoria, nel quoti- 
diano, nei campi e tra le risorgive, perfino nel cortile di casa, cioè in di- 
mensioni dell’esistere senz’altro trascurate dall’arte retorica e magnilo- 


2 Così osservava Rilke a proposito di colui che volesse scrivere una storia del ritratto: 
ma ora, estrapolando senza forzature di senso, possiamo leggere queste parole in mo- 
do estensivo, anche in riferimento all’arte di Tramontin. R.M. RILKE, Worpswede, 18. 

2? Anche se, inevitabilmente, venata di malinconia: «Le acque scorrono e in esse flut- 
tuano e tremano le immagini delle cose. E nel vento, che mormora tra gli alberi an- 
tichi, crescono i giovani boschi, crescono verso un futuro che noi non vivremo» R.M. 
RILKE, Worpswede, 18. 
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quente, ma assolutamente determinanti per ognuno di noi. Dobbiamo es- 
sergli grati per tutto questo, che certo non è poco. Dimenticare ora la sua 
poesia per immagini sarebbe come perdere una parte importante della no- 
stra storia, di friulani e di uomini tout court. 


Si ringraziano la famiglia Tramontin e la dott.ssa Monica Beltrame per la gentile disponibilità. 


970 


LUIGI ZILLI 


Roberto Comoretto, Giancarlo Tosolini 


Una testimonianza 


Non è facile ricordare, su queste pagine, il prof. Luigi Zilli, perché la 
sua figura umana e professionale è stata così ricca, rivolta a versanti diver- 
si, i suoi impegni così molteplici, gli interessi che ha abbracciato così inten- 
si, che ogni tentativo di tratteggiare la sua vita risulterà senza dubbio in- 
completo e parziale. 

Ciò che ha caratterizzato in maniera preponderante la sua lunga esi- 
stenza è stato certamente l’impegno professionale, perciò è giusto che que- 
sto aspetto venga privilegiato e messo in una posizione di rilievo. 

I dati del suo ricco curriculum esposti da dott. Tosolini in queste pagi- 
ne sono già di per sé una garanzia della serietà professionale del prof. Zil- 
li, ma sono inadeguati ad esaurire la sua personalità. Mi tornano in mente 
gli anni trascorsi insieme da quando, entrambi giovani medici, lavoravamo 
all'Ospedale di Udine e ci trovavamo spesso, dopo lunghe ore di sala ope- 
ratoria, nella mensa ormai deserta a confidarci le preoccupazioni ed anche 
le soddisfazioni che ci procurava la professione che avevamo scelto con tan- 
to entusiasmo e passione, convinti che questa fosse proprio la nostra voca- 
zione. 

E se l’allora prof. Luigi Zilli, brillante allievo del prof. Ventura, è di- 
ventato in seguito un chirurgo di chiara fama, lo si deve alla passione per 
il proprio lavoro ed al severo impegno che egli ha costantemente dedicato 
alla preparazione professionale, testimoniato, tra l’altro, dalle specializza- 
zioni e dalle docenze conseguite e ciò gli ha consentito non solo una pre- 
parazione completa, con acute capacità diagnostiche e mani sicure in sala 
operatoria, ma anche riconoscimenti da parte del mondo accademico. 

Ricordo una sua conversazione tenuta nel lontano 1987 alla Casa dello 
Studente di Pordenone su “Tecnologia ed etica” e le sue affermazioni espres- 
se in tale sede con chiarezza e convinzione. Affermò infatti alcuni princìpi 
di fondo su cui ancor oggi si discute, e sui quali allora le idee erano molto 
più confuse: il tecnico non può considerarsi il signore della natura, il pro- 
gresso tecnologico deve rispettare le ragioni profonde dell’ecosistema in cui 
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l’uomo vive, ma in cui non potrà continuare a vivere se nel rapporto con la 
natura egli usa la forza e non la saggezza. Fare manipolazione genetica può 
significare mettere a servizio dell’umanità nuovi mezzi terapeutici e mag- 
giori possibilità alimentari, ma in certi casi significa anche impadronirsi del 
sacrario segreto dove inizia la vita; con essa l’uomo tenta di realizzare il so- 
gno luciferino di sostituirsi al Creatore. La ricerca e la sperimentazione de- 
vono saper porsi dei limiti precisi, che si possono sintetizzare nel rispetto 
della libertà e della dignità della persona. Sono concetti che avevano un va- 
lore profetico, oggi validi più che mai. 

Concludendo il suo intervento, ha rivelato allora il lato più profonda- 
mente umano del suo impegno, cioè la preoccupazione ed il rammarico di 
essere, come medico, testimone spesso impotente di comportamenti con- 
trari all’etica nel vasto campo dell’assistenza. 

Ma se per un medico erano e sono grosse le difficoltà create dalle isti- 
tuzioni, il prof. Zilli sapeva superarle per mezzo del suo modo di porsi in rap- 
porto con tutti coloro che la malattia portava a ricorrere a lui. In lui i pazienti 
hanno trovato non soltanto il chirurgo prestigioso, ma prima di tutto una per- 
sona ricca di umanità, disponibile senza limiti di orario (e ben lo sapevano la 
moglie e i figli, a cui si rammaricava di aver sottratto tanto tempo). 

Egli sapeva essere paziente nell’ascoltare le angosce e le ansie di per- 
sone che stavano attraversando periodi difficili o addirittura tragici della 
loro esistenza, sempre pronto con le parole più adatte a rassicurare e con- 
fortare, per dare fiducia e speranza prima ancora della guarigione. 

Sensibilità e umanità sono purtroppo doti che non si incontrano facil- 
mente e per questo è giusto metterle in evidenza, perché hanno costituito 
un aspetto fondamentale del suo impegno nel campo della medicina. 

Ha formato a questa scuola anche generazioni di allievi che hanno ap- 
prezzato in lui non solo il prestigioso insegnamento scientifico, ma anche la 
sua capacità di porsi accanto all’ammalato, considerandolo sempre come 
una persona fragile, debole e perciò bisognosa di attenzione. 

Il suo insegnamento è soprattutto che all'uomo non è concessa l’onni- 
potenza, ma che ad ognuno di noi sono stati offerti tanti doni e la cosa più 
importante è che tutti sappiano valorizzarli e utilizzarli con generosità per 
venire incontro alle attese e ai bisogni del prossimo. 

Purtroppo anche lui, che pure aveva ridato la salute a tante persone, è 
stato colpito inesorabilmente dalla malattia, ma ci ha lasciato un altro in- 
segnamento attraverso la serenità e la dignità con cui ha saputo affrontar- 
la, con cui ha continuato a vivere in questi ultimi anni, cercando ancora di 
rendersi utile fin dove il male glielo consentiva. 

La prova più dura e lacerante è stata, ultimamente, la perdita improvvisa 
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dell’adorata moglie, che per quasi mezzo secolo gli era stata accanto, con- 
dividendo con lui ogni momento della vita e che nella infermità era stata 
suo grande conforto e suo aiuto discreto, pieno di amore e di dedizione. 

Insieme all’opera del medico, della persona dotata di sensibilità, del 
professionista eccezionale, scrupoloso, concreto, va ricordato anche il suo 
senso civico, il suo amore per questa terra e per la nostra città. Infatti, in- 
signito del premio San Marco nel 1985, due anni dopo fu tra i fondatori del- 
l'Accademia omonima e ne divenne il primo Presidente. Tra le finalità del 
nuovo organismo c’era quella di costituire un motivo costante di incontro 
ed una occasione non effimera per proficue forme di collaborazione con al- 
tre benemerite associazioni cittadine nel superiore interesse della città e 
della Provincia e di promuovere iniziative che potessero contribuire a fare 
sempre più grande e sempre più onorato il nome di Pordenone. Sotto la 
presidenza di Zilli, che in seguito fu affiancato dal prof. Paolo Goi, tali pa- 
role si concretizzarono in iniziative rivolte a far conoscere i vari aspetti del 
passato del Friuli Occidentale, in un susseguirsi di incontri con oratori 
esperti nelle più diverse discipline: arte, storia civile e religiosa, antropolo- 
gia ... e di numerose escursioni e visite a luoghi peculiari. 

Il prof. Zilli tenne la carica di Presidente per un decennio ed in questo 
periodo l’ Accademia si meritò quella patente di onorabilità e di serietà che 
col tempo si sarebbe tradotta negli aiuti privati e pubblici indispensabili per 
il complesso e benemerito progetto editoriale che sta portando avanti dal 
1999. In seguito alle sue dimissioni, il Consiglio direttivo intese esprimere 
la sua gratitudine acclamandolo Presidente onorario. 

E non dimenticò nemmeno il paese che lo vide nascere ed in cui volle 
trascorrere gli ultimi anni; fu, infatti, tra i fondatori della “Pro Fontana- 
fredda”, trovando il tempo per partecipare di persona, spesso accompa- 
gnato dalla moglie, alle riunioni ed alle iniziative. 

Ma l’opera che oggi maggiormente ci parla di lui ogni giorno, con la 
sua snella eleganza e con i suoi ripetuti rintocchi, è il simbolo di Pordeno- 
ne, il Campanile di San Marco. 

Quando, alla fine degli anni ’80, il Consiglio Pastorale del Duomo-Con- 
cattedrale nominò un comitato pro-restauro formato da personalità rap- 
presentative delle varie realtà sociali, culturali, professionali, economiche, 
si sentì il bisogno di una figura carismatica che sapesse motivare, guidare, 
spronare, amalgamare il gruppo. La scelta cadde sul prof. Zilli in maniera 
unanime, serena, fiduciosa. Non c'erano dubbi sulle capacità, sulla passio- 
ne, sul rigore morale: se c'erano delle perplessità, queste derivavano dal- 
l’impegno professionale che assorbiva in modo preponderante il suo tem- 
po. Ma il prof. Zilli seppe superare anche questa difficoltà e trovare gli spa- 
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zi necessari per capire, far capire e far condividere tutte le scelte e tenere 
informata la città, con grinta, determinazione, scrupolo, nel segno della tra- 
sparenza e della lungimiranza. 

Furono infinite le discussioni sulla fattibilità, sul costo, sui tempi, sulla 
reperibilità dei fondi, sulla comunicazione ai mass-media. Fu il prof. Zilli a 
volere che l’ingegnere responsabile del restauro si attorniasse di consulen- 
ti di fama mondiale, fu lui a tenere i contatti con altri esperti di fuori, a co- 
involgere autorità, personalità, politici, benefattori per reperire i fondi ne- 
cessari all’intera opera. 

Volle anche un segno tutto suo, legato alla sua scrupolosità di medico 
e di chirurgo: il collocamento di un sistema di monitoraggio, convinto che, 
se il malato si poteva dire guarito, quello che doveva preoccupare era che 
la sua salute fosse sempre al meglio e sempre sotto controllo. 

Fu premiato con la riconoscenza di tutti e con l'abbraccio che scambiò 
con il Santo Padre la sera del 30 aprile 1992, quando fu inaugurato il con- 
certo delle sei campane appena collocate nella cella campanaria. Certa- 
mente fu il momento più esaltante, davanti al quale anche il conferimento 
del pur prestigioso titolo di Cavaliere dell’Ordine di San Silvestro passava 
in seconda linea. 
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Tra le frasi che caratterizzano la quarta campana, la “campana della 
memoria”, egli volle aggiungere anche le parole: Ex sono iucundo laetitia 
veniet, che esprimono i sentimenti di gioiosa gratitudine al Signore. Con i 
rintocchi di questa campana la sensibilità di mons. Giuseppe Romanin ha 
voluto accompagnare il prof. Zilli nella cerimonia di addio, per esprimere 
la riconoscenza della intera città a chi tanto ha fatto per le singole persone 
e per tutta la comunità. 

Roberto Comoretto 


La figura professionale 


Innanzitutto sento il dovere di ringraziare l’ Accademia San Marco, il 
suo Presidente, dott. Paolo Goi, il Comune di Pordenone e la Pro Loco di 
Fontanafredda per la meritoria iniziativa e per avermi invitato a tracciare 
la figura professionale del mio caro Maestro. 

Il prof. Zilli è stato un grande chirurgo, tra i più illustri espressi da que- 
sta regione ed è stato soprattutto un professore di Chirurgia, maestro nel- 
l’arte professionale e maestro di vita per una vasta schiera di chirurghi, pri- 
ma e dopo di me: diversi dei suoi allievi hanno raggiunto l’apice della car- 
riera, e dirigono ora un loro reparto. 

Ha avuto la fortuna di vivere il periodo più esaltante della Chirurgia 
che, uscita dalle difficoltà e dai torpori della guerra, è andata rapidamente 
sviluppandosi negli anni successivi, dando origine a tutta una serie di nuo- 
ve specializzazioni. 

Il professore ha visto nascere la chirurgia toracica, la chirurgia vasco- 
lare, la cardiochirurgia, la chirurgia mini-invasiva. Diceva spesso, con orgo- 
glio, di aver attraversato l’epoca «eroica» della chirurgia: il passaggio dalla 
sua fase artigianale, quando il chirurgo aveva a disposizione solo pochi fer- 
ri e il suo virtuosismo manuale, alla fase super-tecnologica di oggi (si pen- 
si all'impiego dei robot e agli interventi eseguiti a distanza). 

Il fervore scientifico, culturale e innovativo che ha pervaso il mondo 
chirurgico, all’indomani della Seconda Guerra Mondiale, era molto conso- 
no alla personalità del prof. Zilli, che è sempre stato un entusiasta della sua 
professione e della ricerca. 

Era sostenuto inoltre da una operosità instancabile e da una capaci- 
tà intellettuale che gli hanno permesso subito di distinguersi e di rag- 
giungere in breve tempo una vasta esperienza, conseguita direttamente 
sul campo. 

Spesso ci raccontava, forse anche per stimolarci, delle settimane intere 
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trascorse entro le mura dell’Ospedale di Udine, senza per questo sentirsi 
sacrificato o sfruttato, perché quella era la sua scelta, il suo interesse prin- 
cipale, ... oserei dire la sua vocazione (per chi lo ha conosciuto questo ter- 
mine non suona retorico). 

Tanti furono i successi di quegli anni: 1 primi interventi resettivi sul pol- 
mone, le prime operazioni a cuore aperto, che riempivano le pagine dei 
giornali: eravamo appena negli anni ’50. Tutti noi dobbiamo molto a quel- 
la generazione di chirurghi e di medici in genere; non è un caso se la vita 
media degli Italiani è aumentata di più nella seconda metà del 1900, che 
nei 2000 anni precedenti: 17,5 anni per i maschi e 18,7 anni per le donne. 
Certo vi hanno contribuito anche altri fattori, ma i progressi della Medici- 
na hanno svolto un ruolo determinante. 

È necessario però che ricordi sommariamente i/ cursus honorum del 
prof. Zilli nelle sue tappe fondamentali, le quali, anche nella loro freddez- 
za cronologica, ci danno un’idea precisa della rapida ascesa di questo au- 
tentico personaggio della Destra Tagliamento. 

Nasce a Fontanafredda il 17 novembre 1923 da antica famiglia del luo- 
g0; si sposta subito a Venezia, città di origine della madre, per compiere gli 
studi. Nel 1934 rimane orfano di padre e sperimenta subito le difficoltà del- 
la vita, che spesso agiscono da sprone nelle persone forti. Consegue la ma- 
turità classica al prestigioso liceo Foscarini di Venezia e si iscrive alla fa- 
coltà di Medicina e Chirurgia dell’Università di Padova, dove si laurea nel 
1947, a 23 anni, con il massimo dei voti. 

Inizia subito a lavorare come Assistente nella Divisione Medica del- 
l'Ospedale di Pordenone, che allora pullulava di reduci affetti da Tbc; si for- 
ma qui il suo interesse per la patologia polmonare e toracica, che lo portò 
poi a sviluppare la chirurgia di quel distretto. Nel 1950 passa all'Ospedale 
di Udine alla “corte”, si fa per dire, del prof. Mauro Ventura, insigne chi- 
rurgo, molto aperto alle novità, che allora provenivano soprattutto dalla 
scuola francese e anglosassone. Il prof. Ventura lo “comanda” per oltre un 
anno presso la Clinica Chirurgica dell’Università di Lione, retta dal prof. 
Santy, per apprendere le nuove tecniche di anestesia e chirurgia toracica. 
Qui ottiene il diploma di Assistent Étranger e conosce il prof. Pezzuoli, suo 
grande amico per il resto della vita. È poi per lunghi periodi a Londra, ad 
Amsterdam e di nuovo in Francia, a Strasburgo, presso il famoso prof. Fon- 
tane, padre della Chirurgia Vascolare in Europa. 

Al suo rientro contribuisce a dar lustro all'Ospedale di Udine con i pri- 
mi interventi eseguiti sul polmone, sul cuore, sull’esofago. Nel 1954 due pas- 
si fondamentali: viene nominato aiuto di ruolo e sposa Giuliana Botner, da 
cui avrà poi tre figli. Nel settembre 1963 vince il concorso di Primario 
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all'Ospedale di Monfalcone, dove dirige il reparto per 11 anni; nell’ottobre 
1974 approda di nuovo nella sua Pordenone come primario della neonata 
II° Chirurgia Generale e Toracica. 

Nel frattempo ha conseguito 4 specializzazioni (Malattie dell’ Appara- 
to Respiratorio, Puericultura, Ostetricia e Ginecologia, Urologia) e due Li- 
bere Docenze (Semeiotica Chirurgica nel 1962 e Patologia Generale Chi- 
rurgica nel 1971), sempre presso l’Università di Padova. 

Da Pordenone non si è più spostato, nonostante gli fosse stato offerto 
il Primariato a Udine, alla morte prematura del prof. Pulin, suo caro ami- 
co. A Pordenone ha lavorato instancabilmente fino al novembre 1993 quan- 
do, dopo 46 anni trascorsi in Ospedale, sempre a tempo pieno, e dopo 30 
anni di primariato, si è ritirato a malincuore, dalla attività. 

Tra le onorificenze più gradite di quel periodo il Premio San Marco, 
attribuitogli nel 1985. 

Durante la sua lunga carriera ha prodotto oltre 69.000 interventi chi- 
rurgici, 102 pubblicazioni scientifiche e due monografie; ha partecipato a 
innumerevoli congressi nazionali e internazionali e molti ne ha lui stesso 
organizzati. 
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Ha ricoperto cariche prestigiose nelle varie Società Scientifiche; ne ci- 
to solo alcune: 


— Presidente della Società Triveneta di Chirurgia 

— Membro del Comitato Direttivo Nazionale delle S.I.C. 

— Membro Fondatore del Collegium Internazionale Chirurgiae Dige- 
stivae 

— Membro Fondatore e Presidente per 10 anni dell’ Associazione Ita- 
liana Stomizzati 

— Socio Onorario dell’Accademia delle Scienze di Mosca 


Ma consentitemi ora solo un brevissimo ricordo personale, privato. Ho 
avuto il privilegio di conoscerlo nel 1974, subito dopo la mia laurea e da al- 
lora le nostre vite hanno avuto un decorso “parallelo” per 30 anni; per 20 ab- 
biamo lavorato insieme: sono stato suo allievo dal 1975 e con il Professore 
ho percorso tutte le tappe della mia carriera, imparando da Lui ogni cosa: le 
indicazioni, la tecnica chirurgica, i rischi e i piccoli trucchi della professione, 
ma soprattutto mi ha insegnato a stare sempre dalla parte del malato. 

A tutti i suoi collaboratori ha sempre insegnato, con le parole e con l’e- 
sempio, che la qualità più importante per chi lavora in ospedale è la “sim- 
patia”, intesa nel suo significato più letterale, come la capacità di condivi- 
dere il pathos, i sentimenti, le sensibilità e le aspettative con i pazienti. 

Riuscire a stabilire con loro un rapporto basato sulla disponibilità a ca- 
pirne i problemi e le ansie, sulla comunione e corrispondenza del sentire; 
diceva che solo da ciò scaturisce la fiducia, che è essenziale per la nostra 
professione. 

Era un Primario vecchio stile. Veniva da un’epoca in cui il Primario era 
il Generale del Reparto; ne aveva gli oneri e tutte le responsabilità, ma an- 
che l’autorità, il prestigio, il potere. Aveva mano libera nella scelta dei col- 
laboratori, medici e infermieri e nel loro allontanamento, se giudicati poco 
dotati, non idonei, o addirittura pericolosi. 

Il reparto chirurgico, che non a caso si chiamava Divisione, era strut- 
turato in maniera militare, con una gerarchia rigida, piramidale (Primari - 
Aiuti - Assistenti), i cui gradini si potevano salire solo dopo aver dato pro- 
va di capacità, conoscenza, maturità. La struttura piramidale consentiva una 
rapida trasmissione degli ordini ed un automatico realizzarsi delle verifi- 
che; ma il nostro generale era sempre in prima linea, pretendeva di essere 
chiamato a risolvere i casi più difficili, di giorno e di notte, sempre vicino, 
vicinissimo ai malati. 

Da vero Generale non ha visto di buon occhio le varie riforme sanitarie 
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che si sono succedute negli ultimi anni, non perché si sentisse umanamente 
ridimensionato (il che non è mai successo)ma perché non sopportava l’idea 
di un Ospedale trasformato in Azienda, i suoi dipendenti inquadrati come 
operai ad orario rigido, ma soprattutto non rientrava nella sua mentalità con- 
siderare i pazienti, i suoi malati, “clienti-utenti”, come vengono definiti oggi. 

Sedeva in cima alla piramide con estrema disinvoltura, ma con grande 
autorità, più da Bonaparte che da Cadorna. 

Nei primi anni della mia attività mi appariva esigente, burbero, distac- 
cato, severo oltre il dovuto; poi, con il passare del tempo, i rapporti sono 
cambiati, sono diventati più confidenziali, sostenuti sempre di più dalla sti- 
ma e dall’affetto. 

Ho continuato a frequentarlo regolarmente anche dopo il pensiona- 
mento; era sempre interessato alle vicende dell'Ospedale, della Sanità Por- 
denonese, ai progressi delle tecniche chirurgiche, con lui la conversazione 
era sempre vivace, stimolante, produttiva. 

Negli ultimi tempi, come ho già avuto modo di dire, provavo per il Pro- 
fessore gli stessi sentimenti che provavo per mio padre, facilitato in questo 
dal fatto che erano coetanei e da una certa somiglianza, che li accomuna- 
va: il fisico robusto, un po’ tarchiato, la testa grande, l’ampio sorriso e il ca- 
rattere da “burbero benefico”. 

Il destino ha voluto che si congedassero dal mondo nello stesso anno: 
con loro se ne va un’epoca e se ne va anche una stagione della mia vita, 
forse, per merito loro, la migliore. 

Giancarlo Tosolini 
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ATTI DELL'ACCADEMIA 


2001 


25/9 


28/10 


30/10 


11/11 


20/11 


09/12 


13/12 


CRONACHE DELL’ACCADEMIA 
(settembre 2001- dicembre 2004) 


a cura di Giosuè Chiaradia 


Conversazione della prof. Silvia Blason Scarel: “L’uso della carne nell’ali- 
mentazione d’età romana”. Segue, in un locale cittadino, la prima riunione 
conviviale dell’“Academiuta del magnar nostran” — che ha collaborato al- 
la realizzazione dell’incontro — alla ripresa dell’attività dopo la pausa esti- 
va. 


Vari soci partecipano al secondo incontro promosso dall’ Academiuta del 
magnar nostran” a Prata, per la festa patronale dei Ss. Simone e Giuda. Il 
socio prof. Pier Carlo Begotti illustra ai convenuti la storia di Prata e le ope- 
re d’arte delle chiese dei Ss. Simone e Giuda e San Giovanni dei Cavalieri. 


Conversazione del prof. John Trumper: “Il lessico delle arti”. L'incontro è 
realizzato in collaborazione con la Biblioteca Civica di Pordenone. 


A San Martino di Campagna - dove si celebrano i 500 anni dell’autono- 
mia parrocchiale — il socio prof. Pier Carlo Begotti presenta il volume “I 
giorni di S. Martino: S. Martino nelle tradizioni popolari del Friuli Occi- 
dentale” del consocio prof. Giosuè Chiaradia. 


Il giornalista dr. Licio Damiani illustra “L’opera dello scultore cordenone- 
se Luigi De Paoli nel cinquantenario della scomparsa”, con diapositive for- 
nite dai soci comm. Elio Ciol e prof. Giosuè Chiaradia. L'incontro è orga- 
nizzato con la collaborazione del Museo Civico d’Arte di Pordenone. 


Alcuni soci, in rappresentanza dell’ Accademia, partecipano alla XXV edi- 
zione della “Cena di s. Lucia” della Propordenone a Sesto al Reghena: si 
visitano i “prati stabili” ex Burovich — ora facenti parte del patrimonio ver- 
de della comunità —, i recuperi più significativi del centro storico, le opere 
d’arte del complesso abbaziale. 


Il prof. Giuseppe Bergamini tiene una conversazione sul tema: “Il Natale 
nell’arte del Friuli” con diapositive del socio comm. Elio Ciol. 
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2002 


29/1 


03/2 


19/2 


03/3 


05/3 


Il prof. Paolo Casadio tiene una conversazione sul tema: “L'altare ligneo di 
Giovanni Martini a Prodolone di San Vito, restaurato da Anna e Andrei- 
na Comoretto”. L'incontro è organizzato con la collaborazione del Museo 
Civico d’Arte di Pordenone: intervengono anche il direttore dr. Gilberto 
Ganzer e l’assessore dr. Claudio Cudin. 


Il presidente prof. Paolo Goi illustra ai soci dell’Accademia e agli amici 
dell’“Academiuta del magnar nostran” la chiesetta della Fradese di Grizzo e 
i capolavori del Calderari (1560-1563) nella Chiesa di San Rocco in Cimite- 
ro a Montereale Valcellina. Interviene anche il socio m.0 Aldo Colonnello. 


Il prof. Pier Cesare Ioly Zorattini tiene una conversazione sul tema: “Gli 
Ebrei nel Friuli Occidentale: una storia di lunga durata”. L'incontro è rea- 
lizzato in collaborazione con la Biblioteca Civica di Pordenone. 


A una folta comitiva di soci dell’Accademia San Marco e amici dell’“Aca- 
demiuta del magnar nostran”, il presidente Paolo Goi illustra la chiesetta di 
San Floriano a San Giovanni di Casarsa, e quella della Madonna delle Gra- 
zie a Prodolone di San Vito: in quest’ultima, la restauratrice Anna Como- 
retto commenta il delicato recupero dell’altare ligneo di Giovanni Martini. 


Nell’Auditorium delle Industrie Palazzetti S.p.A. di Porcia (gentilmente 
concesso) si tiene l'Assemblea generale ordinaria dei soci dell’Accademia: 
sono presenti il prof. Paolo Goi presidente, l’ing. Mario Sist vicepresiden- 
te, i soci prof. Pier Carlo Begotti, gr. uff. Giuseppe Bertolo, comm. Renzo 
Bit, avv. Alberto Cassini, prof. Giosuè Chiaradia, cav. Armando Cimolai, 
comm. Elio Ciol, prof. Gian Nereo Mazzocco, sig.ra Marina Morasset, cav. 
Lelio Palazzetti, prof. Lino Quaia, prof. Piera Rizzolatti, p.i. Edoardo Ron- 
cadin, dr. Angelo Scotti, dr. Tullio Trevisan. Commemorata la figura del so- 
cio prof. Virgilio Tramontin, recentemente scomparso, il presidente ha pas- 
sato in rassegna l’attività del 2001 e quella preventivata per il 2002, delle 
quali sono stati approvati all’unanimità sia le relazioni che i relativi bilan- 
ci; ha poi presentato la più recente edizione dell’ Accademia — il volume de- 
dicato al poeta spilimberghese del ’600 Eusebio Stella — di cui è stato fat- 
to omaggio ai soci. È stato deliberato di procedere nel corso dell’anno al 
rinnovo dello statuto: a tale proposito è stata distribuita tra i presenti, e in- 
viata successivamente agli assenti, una bozza di nuovo statuto. Si procede 
all’elezione del nuovo consiglio direttivo costituito dal prof. Paolo Goi pre- 
sidente, dall’ing. Mario Sist vicepresidente, dai consiglieri prof. Giosuè 
Chiaradia (facente funzione di segretario), comm. Renzo Bit, gr. uff. Giu- 
seppe Bertolo, prof. Pier Carlo Begotti, comm. Elio Ciol; ad essi si affian- 
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cano come collaboratori l’avv. Albero Cassini, il prof. Gian Nereo Maz- 
zocco, il prof. Lino Quaia, il cav. Enrico Mazzoli, il cav. Lelio Palazzetti, il 
comm. Giuseppe Pezzot. 


Il prof. Manlio Cortelazzo presenta il volume “Eusebio Stella. Tutte le poe- 
sie” appena edito dall'Accademia San Marco, curato dal prof. Renzo Pe- 
ressini, con uno studio della consocia prof. Piera Rizzolatti. L'incontro è 
realizzato in collaborazione con la Società Filologica Friulana-Vicepresi- 
denza per il Friuli Occidentale. 


Un gruppo di soci dell’Accademia, con famigliari e amici, si reca a visitare 
la Cirenaica, la Marmarica e il Basso Egitto, rendendo omaggio ai caduti 
delle vicende belliche del 1940-1942, che si sintetizzano nel nome di El Ala- 
mein, nel 60° della famosa battaglia. Al ritorno, il presidente prof. Goi 
esprime formalmente alle autorità italiane di Roma e di Alessandria il 
compiacimento dell’Accademia San Marco per la grande cura riservata al 
complesso monumentale di El Alamein. 


Il prof. Fulvio Salimbeni tiene una conversazione sul tema: “Venezia, cen- 
tro di rinnovamento religioso tra Quattrocento e Seicento”. L'incontro è 
organizzato in collaborazione con la Biblioteca Civica di Pordenone. 


Consegna del Premio San Marco al dr. Piero Colussi, al prof. Vincenzo Mig- 
giano e all’artista Nane Zavagno, che entrano così a far parte dell’ Accade- 
mia. Nella stessa occasione viene presentato il II-III volume degli Atti del- 
l'Accademia, contenente studi di Bruno Anastasia, Moreno Baccichet, Ar- 
rigo Bongiorno, Roberto Calabretto, Novella Cantarutti, Alberto Cassini, 
Giosuè Chiaradia, Giorgio Ferigo, Paolo Goi, Fabio Metz, Gianluigi Nico- 
losi, Nerio Petris, Roberto Pezzetta, Guido Porro, Monica Salvadori, Giu- 
seppe Scarpat, Pier Giorgio Sclippa, Tullio Trevisan, Francesca Venuto. 


Nella Biblioteca Civica di Spilimbergo, il prof. Gilberto Pizzamiglio pre- 
senta il volume “Eusebio Stella. Tutte le poesie” edito dall'Accademia San 
Marco. Intervengono anche il consigliere prof. Pier Carlo Begotti, la socia 
dell’Accademia prof. Piera Rizzolatti e il curatore dell’opera prof. Renzo 
Peressini. 


Il prof. Umberto Dinelli tiene una conversazione sul tema: “Siamo tutti psi- 
cosomatici? L’astuzia della mente sull’ingenuità del corpo”. 


Il prof. Andrea Tilatti presenta il libro “Le note di Guglielmo da Cividale, 


1314-1323” del dr. Luca Gianni, L’incontro è organizzato in collaborazione 
con la Società Filologica Friulana — Vicepresidenza per il Friuli Occidentale. 
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Il prof. Khaled Fouad Allam parla sul tema: “Letture dell’Islam globale”. 
L'incontro è organizzato in collaborazione con il Comune di Pordenone. 


Assemblea generale straordinaria dei soci dell’Accademia per la discus- 
sione e l’approvazione del nuovo statuto. Nella sede dalla Propordenone, 
alla presenza del notaio dr. Giorgio Bevilacqua di Pordenone, i soci (pre- 
senti il presidente prof. Paolo Goi, il vicepresidente ing. Mario Sist, i con- 
siglieri gr. uff. Giuseppe Bertolo, prof. Giosuè Chiaradia, comm. Elio Ciol, 
e inoltre l’avv. Alberto Cassini, il prof. Gian Nereo Mazzocco, il prof. Lino 
Quaia e il socio di diritto comm. Giuseppe Pezzot) leggono, discutono e 
approvano il nuovo statuto. 

L’Assemblea ha anche una parte ordinaria, nel corso della quale il prof. 
Goi sintetizza la situazione economica dell’Accademia, illustra il piano del- 
le nuove edizioni, propone di costituire un comitato di redazione, compo- 
sto dal gr. uff. Giuseppe Bertolo, il prof. Giosuè Chiaradia, il prof. Gian Ne- 
reo Mazzocco e la prof. Piera Rizzolatti. 


Il prof. Alessio Fornasin tiene una conversazione sul tema: “La popolazio- 
ne del Friuli tra il ’500 e il ’700”. L’incontro è realizzato con la collabora- 
zione della Società Filologica Friulana — Vicepresidenza per il Friuli Occi- 
dentale. 


Tre incontri, organizzati in collaborazione con il Museo Civico d’Arte e 
lAmministrazione Comunale, in preparazione alla grande mostra dedica- 
ta dal Comune di Pordenone al pittore Michelangelo Grigoletti (1801- 
1870). Il dr. Roberto De Feo tiene una conversazione su “La decorazione 
ad affresco tra Veneto e Friuli in epoca neoclassica”; l’arch. Alessandra Bla- 
si su “Orientamenti architettonici del primo Ottocento in Friuli”; la dott. 
Vania Gransinigh su “Tra Neoclassicismo e Realismo: la pittura veneziana 
ai tempi di Michelangelo Grigoletti”. 


Incontro nel Municipio di Pravisdomini del direttivo della Accademia San 
Marco (prof. Paolo Goi, gr. uff. Giuseppe Bertolo, prof. Pier Carlo Begot- 
ti, prof. Giosuè Chiaradia) con il sindaco di Pravisdomini e lo studioso dr. 
Luigi Zanin, per programmare l’edizione del volume sul gesuita Bortolo di 
Panigai (1720-1800), importante figura nella storia del ’700. 


Il prof. Michele Marchetto tiene una conversazione su “La scienza moder- 
na e le favole antiche”. 


In collaborazione con l’Editrice Forum di Udine e l’Istituto Pio Paschini, 


nonché con la Parrocchia e il Comune di Sesto al Reghena, l’ Accademia 
San Marco organizza a Sesto la presentazione ufficiale del volume “Il mo- 
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nachesimo benedettino in Friuli in età patriarcale”. Il volume, contenente 
gli atti del convegno tenutosi sullo stesso argomento a Udine e a Rosazzo 
nel novembre 1999, viene presentato dal prof. Sante Bortolami; interven- 
gono il prof. Cesare Scalon e il prof. Marzio Strassoldo. 


Conversazione del dott. Adriano Drigo sul tema: “Prime di copertina. Lettura 
delle coperte intagliate del Cantatorium di Nonantola e del Salterio di Santa 
Elisabetta di Cividale”. La conferenza, però, non può aver luogo per imprevi- 
ste difficoltà tecniche (avrà luogo, in forma più breve, il 14 febbraio 2003 per 
soli soci dell’Accademia, durante l’annuale Assemblea generale ordinaria). 


Molti soci partecipano alla XXVI edizione della “Cena di S. Lucia” della 
Propordenone, tenutasi nel Comune di San Michele al Tagliamento. In par- 
ticolare il presidente prof. Goi illustra le opere di due importanti luoghi 
d’arte della zona, la Chiesetta di Villanova della Cartera e la sorprenden- 
te vecchia parrocchiale di San Giorgio al Tagliamento. 


La dr. Marina Cipriani tiene una conversazione sul tema: “Paestum e le sue 
tombe dipinte”. L’incontro è realizzato con la collaborazione del Comune 
di Pordenone e del Museo Civico delle Scienze — Sezione Archeologica. 


Nell’auditorium delle Industrie Palazzetti S.p.A. di Porcia (gentilmente con- 
cesso) si tiene l’assemblea annuale ordinaria dei soci dell’Accademia San 
Marco: sono presenti il prof. Paolo Goi, il vicepresidente ing. Mario Sist, i 
consiglieri gr. uff. Giuseppe Bertolo, comm. Renzo Bit, prof. Giosuè Chiara- 
dia, comm. Elio Ciol, i soci avv. Alberto Cassini, dr. Piero Colussi, prof. Gian 
Nereo Mazzocco, comm. Lelio Palazzetti, prof. Lino Quaia, p.i. Edoardo 
Roncadin, avv. Oliviano Spadotto e i soci di diritto rag. Sergio Bolzonello 
sindaco di Pordenone e comm. Giuseppe Pezzot presidente della Proporde- 
none. Presiedendo l’assemblea l’ing. Mario Sist, il prof. Paolo Goi espone 
l’attività svolta nel 2002 e quella prevista per il 2003; il comm. Giuseppe Pez- 
zot riassume il bilancio consuntivo 2002 e preventivo 2003; relazioni e bilanci 
sono approvati all’unanimità; si decide, proprio per le esigenze del bilancio, 
che ogni socio concorra con una cifra minima annua di almeno 50 Euro e 
con il pagamento delle pubblicazioni dell’Accademia. Secondo quanto pre- 
vede il nuovo statuto del 09.09.2002, vengono eletti i tre revisori dei conti 
nelle persone dell’avv. Alberto Cassini, del prof. Gian Nereo Mazzocco, del- 
l’esperto rag. Loris Tinor Centi già revisore dei conti della Propordenone. 
L’assemblea apertasi con la conversazione del prof. Antonio Drigo che non 
s’era potuta svolgere il 3/12/2002 (v.s.), si chiude con la tradizionale cena 
sociale. 
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Il prof. Furio Bianco tiene una conversazione sul tema: “Signori e sudditi 
in Friuli tra Cinque e Seicento”. L'incontro è realizzato con la collabora- 
zione della Società Filologica Friulana — Vicepresidenza per il Friuli Occi- 
dentale. 


Come auspicato dai soci che nell’aprile 2002 s’erano recati in visita alla Ci- 
renaica e alla Marmarica, da Bengasi a El Alamein, l’ Associazione Cine- 
mazero, guidata dal socio dr. Piero Colussi, e l'Accademia promuovono un 
incontro con il regista Sergio Monteleone sul tema “El Alamein”. L’in- 
contro comprende anche la doppia proiezione d’un documentario sui rac- 
conti dei reduci sessant’anni dopo la battaglia dell’autunno 1942, e del film 
di Sergio Monteleone “El Alamein”. 


Nel corso d’un incontro organizzato dal Consorzio Universitario di Porde- 
none e dal Centro Studi Storici del Friuli Occidentale, il prof. Arnaldo Mar- 
cone presenta il volume “Miles romanus: dal Po al Danubio nel Tardoan- 
tico” che riunisce — a cura di Maurizio Buora - gli atti del Convegno In- 
ternazionale di Studi tenutosi a Pordenone e a Concordia Sagittaria nel 
marzo del 2000. Intervengono l’avv. Oliviano Spadotto, presidente del Con- 
sorzio Universitario e socio dell’ Accademia, e il prof. Paolo Goi, direttore 
del Centro Studi Storici e presidente dell’Accademia San Marco. 


La dott. Chiara Mio tiene una relazione sul tema: “Pordenone verso l’eco- 
nomia postindustriale”. All’incontro collabora l’ Amministrazione Comu- 
nale di Pordenone. 


Nel salone dell’abbazia di Sesto al Reghena, il prof. Attilio Bartoli Lan- 
geli e il prof. Michele Zacchigna presentano il volume: “I protocolli della 
Cancelleria Patriarcale dal 1341 al 1343 di Gubertino da Novate” di Gior- 
dano Brunettin, edito dall’Istituto Pio Paschini di Udine. L'incontro, orga- 
nizzato congiuntamente dall’Istituto Pio Paschini, dall'Accademia San 
Marco di Pordenone e dall’ Amministrazione Comunale di Sesto al Re- 
ghena, è presieduto dal prof. Cesare Scalon dell’Istituto Pio Paschini; in- 
tervengono Daniele Gerolin sindaco di Sesto, il prof. Paolo Goi presiden- 
te dell’Accademia e l’autore prof. Giordano Brunettin. 


Relazione della prof.ssa Gabriella Bucco sul tema: “L’opera di Alberto 
Calligaris e le officine fabbrili del ‘900 in Friuli”. 


Consegna del premio San Marco ai signori ing. Bruno Carniel, Giancarlo 
Magri, rag. Antonio Scardaccio, che entrano così a far parte dell’ Accade- 
mia. Sono presenti alla cerimonia i soci Begotti, Bertolo, Bit, Chiaradia, Ci- 
molai, Ciol, Colombini, Colussi, Goi, Mazzocco, Mazzoli, Miggiano, Mo- 
rasset, Palazzetti, Pezzot, Quaia, Roncadin, Scarpat, Sist, Spadotto, Trevi- 
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san, Zavagno, Zilli, oltre ai due soci di diritto, il sindaco di Pordenone Bol- 
zonello e il presidente della Propordenone Pezzot. La festa, iniziatasi co- 
me di rito nella solenne cornice del Duomo-Concattedrale e proseguita 
nella duecentesca Loggia comunale, si è poi protratta e conclusa, per i so- 
ci vecchi e nuovi e le gentili signore, nella casa gentilmente messa a dispo- 
sizione dagli amici Lelio e Diletta Palazzetti sulle colline di Giais di Aviano. 


26/4 Il prof. Pietro Marsilli tiene a Palse di Porcia una conferenza sul tema: “San 
Vigilio nella storia e nell’arte in Friuli”. L'incontro nasce dalla collabora- 
zione tra l'Accademia San Marco di Pordenone e la Parrocchia dei Ss. Vi- 
gilio e Martino di Palse di Porcia. 

20/5 La dott. Raffaella Paluzzano tiene una conversazione sul tema: “L’arc di 
san Marc”:le peculiarità dell’evangelizzazione marciana del Nord Adria- 
tico”. L’incontro è realizzato con la collaborazione della Banca Popolare 
FriulAdria, che ha messo a disposizione per l’occasione il bel salone di Pa- 
lazzo Badini. 


10/6 La prof. Silvana Sibille-Sizia tiene una conversazione sul tema: “La Do- 
menica. Singolari espressioni di un tema iconografico medievale”. 


19/9. Presentazione, nel corso della IV edizione di “Pordenonelegge.it”, del vo- 
lume dell’Accademia San Marco “Memorie del viaggio in Italia, 1779- 
1780” di Rinaldo de Renaldis di San Vito al Tagliamento, ad opera del prof. 
Elvio Guagnini e del curatore dr. Pier Giorgio Sclippa. 


20/9 Presentazione, nel corso della stessa manifestazione di cui sopra, del volu- 
me dell’Accademia San Marco “Tutte le poesie” di Eusebio Stella, poeta 
seicentesco di Spilimbergo, ad opera delle proff. Piera Rizzolatti — socia 
dell’Accademia, autrice d’un sostanzioso saggio linguistico sullo Stella — e 
Laura Vanelli, nonché del curatore dell’opera prof. Renzo Peressini. 


21/10 Il prof. Paolo Gaspari tiene una conversazione su “Le élites terriere friu- 
lane e le agitazioni contadine dopo la Grande Guerra”. 


11/11 Il restauratore Giancarlo Magri - socio dell’Accademia — tiene una con- 
versazione su “Luci e colori ritrovati. Opere d’arte restaurate da Giancar- 
lo e Giovanni Magri”. 


2/12. Il prof. Edmondo Lupieri parla su “Giovanni Battista, tra cavallette e peli 
di cammello”. L’incontro è organizzato con la collaborazione della Par- 


rocchia San Giorgio di Pordenone. 


14/12. L'Accademia collabora con la Propordenone alla realizzazione della 
XXXII edizione dell’iniziativa denominata “Cena di s. Lucia”: il presidente 
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dell’Accademia prof. Paolo Goi illustra ai numerosi partecipanti le opere 
d’arte della parrocchiale di s. Nicolò di Tauriano, del duomo di Santa Ma- 
ria Maggiore di Spilimbergo, della pieve dei Ss. Pietro e Paolo di Dignano, 
e di alcune chiese di San Daniele del Friuli (il duomo di San Michele, San 
Daniele in Castello, Sant’ Antonio abate). 


Presentazione del volume dell’Accademia San Marco “Epistolario. Lette- 
re dalla missione portoghese in Paraguay” di Bortolo di Panigai (1720- 
1793), curato dal Dr. Luigi Zanin: all’edizione ha contribuito l Ammini- 
strazione Comunale di Pravisdomini, da cui dipende la piccola ma illustre 
frazione di Panigai. 


Il prof. Guido Cecere tiene una conversazione su “L’autoritratto fotogra- 
fico dall’Ottocento ad oggi”. 


Il restauratore Renato Portolan parla sul tema “Oltre l’immagine”, sui pro- 
blemi del recupero delle opere d’arte. 


A Pravisdomini, con la collaborazione della locale Amministrazione Civi- 
ca, presentazione, ad opera del prof. Giovanni Vian, del volume “Epistola- 
rio. Lettere dalla missione portoghese in Paraguay” di Bortolo di Panigai 
(1720-1793), voluto dall’ Accademia San Marco e curato dal dr. Luigi Zanin. 


Nella sede della Propordenone si riunisce l’assemblea generale ordinaria 
dell’Accademia San Marco: sono presenti i soci gr. uff. Giuseppe Bertolo 
(chiamato a presiedere l'assemblea), ing. Bruno Carniel, avv. Alberto Cassi- 
ni, prof. Giosuè Chiaradia (segretario), prof. Paolo Goi (presidente), prof. 
Gian Nereo Mazzocco, prof. Lino Quaia, rag. Antonio Scardaccio, dr. Tullio 
Trevisan e il revisore dei conti rag. Loris Tinor Centi. Viene esaminata e ap- 
provata l’attività del 2003 con relativo bilancio consuntivo (undici conversa- 
zioni di esperti; cinque presentazioni di pubblicazioni relative al Friuli — del- 
le quali due nell’abbazia di Sesto al Reghena; l’incontro con il regista Mon- 
teleone per il film su El Alamein; l’edizione del volume dedicato a Bortolo 
di Panigai con la collaborazione del Comune di Pravisdomini, ecc.). Il presi- 
dente illustra quindi il programma di massima del 2004 —- sulla tradizione or- 
mai consolidata — che viene approvato con il relativo bilancio di previsione. 


Il prof. Fabio Todero tiene una conversazione su “Padri e figli. Due guerre 
mondiali nella memoria letteraria degli italiani”. Nella stessa occasione, 
Luigi Venturini, reduce dalla tragica Campagna di Russia del 1942-1943, 
presenta il suo volume di ricordi “La fame dei vinti”. 
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La prof. Emanuela Colombi parla su “Ermacora. La leggenda di Marco e 
gli altri santi aquileiesi”. 


Consegna del premio San Marco al regista e pittore Damiano Damiani, al 
soprano Mafalda Micheluz, all’editore Alfredo Stoppa, che entrano così a 
far parte dell’Accademia. Sono presenti alla cerimonia, oltre ai soci di di- 
ritto Bolzonello e Pezzot (rispettivamente sindaco di Pordenone e presi- 
dente della Propordenone), anche i soci effettivi Bertolo, Begotti, Berto- 
lin, Bit, Carniel, Cassini, Chiaradia, Cimolai, Ciol, Colombini, Colussi, Goi, 
Magri, Mazzocco, Mazzoli, Miggiano, Moro, Palazzetti, Quaia, Roncadin, 
Scardaccio, Spadotto, Trevisan, Zavagno. La cerimonia di premiazione ha 
avuto poi una simpatica conclusione a San Quirino, dove premiati e soci 
sono stati ospiti di Albina e Armando Cimolai. In tale occasione vien te- 
nuta anche un’informale riunione d’assemblea. 


Il prof. Francesco Micelli tiene una conversazione su “La scuola geografi- 
ca friulana”. 


L’avv. Ivone Cacciavillani tiene una conversazione su “Paolo Sarpi e la 
nuova Europa dopo Westfalia (1648)”. 


Nell’ambito della V edizione di “Pordenonelegge.it”, il prof. Giovanni Vian 
e il curatore dell’opera dr. Luigi Zanin presentano l’opera “L’epistolario. 
Lettere dalla missione portoghese in Paraguay” di Bortolo di Panigai 
(1720-1793), edita dall’ Accademia San Marco. 


Con la collaborazione dei Comuni di Pordenone e di Fontanafredda, della 
Propordenone e della Pro Fontanafredda, l'Accademia San Marco dedica 
una serata alla commemorazione del prof. Luigi Zilli, suo primo presiden- 
te e presidente onorario, recentemente scomparso. Ne rievocano la figura 
professionale e umana il dott. Giancarlo Tosolini dell'Ospedale di Porde- 
none, ed Edi Della Flora della Pro Fontanafredda. Nella stessa occasione, 
il prof. Flavio Rurale presenta i due volumi che 1’ Accademia ha voluto de- 
dicare — con il sostegno economico della Presidenza del Consiglio Comu- 
nale di Pordenone — al diplomatico e letterato pordenonese del ’500 Giro- 
lamo Rorario, curati dalla dr. Aidée Scala. 


A San Martino al Tagliamento, con la collaborazione della locale parroc- 
chia, il prof. Alessio Persic tiene una conversazione su “Martino da Szom- 
bathely, monaco, vescovo di Tours. Anche un testimone della spiritualità 
aquileiese?”. A conclusione, il presidente dell’Accademia prof. Paolo Goi, 
con il sussidio di diapositive di Elio e Stefano Ciol, illustra le opere d’arte 
della parrocchiale dedicate a San Martino. 
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Il prof. Augusto Gentili tiene una conversazione su “La Natività nella pit- 
tura del Rinascimento”. 


L'Accademia collabora con la Propordenone alla realizzazione della 
XXXIII edizione dell’iniziativa denominata “Cena di s. Lucia”: il presi- 
dente dell’Accademia prof. Paolo Goi illustra al folto gruppo di parteci- 
panti le opere d’arte della parrocchiale di Santa Maria di Lestans, della 
chiesa di Madonna di Cosa a Zancan, della pieve di San Pietro a Travesio, 
della chiesa di San Lorenzo di Toppo. 


Con la collaborazione del Centro Studi Antoniani di Padova, l Accademia 
si fa coeditrice del volume “Odorico da Pordenone. Vita e miracula”, a cu- 
ra del prof. Andrea Tilatti. Con quest'opera, dedicata al grande viaggiato- 
re e missionario del sec. XIV, l'Accademia inizia una nuova collana, dedi- 
cata all’illustrazione di vicende e personaggi della storia del Friuli Occi- 
dentale. 
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SOCI DELL'ACCADEMIA SAN MARCO DI PORDENONE 


1974 
1984 
1978 
1995 
1997 
2001 
1982 
2000 
1990 
1989 
1988 
1997 
1974 
1994 
1980 
1972 
2003 
1980 
1997 
1992 
1979 
1993 
1989 
1995 
2002 
1995 
1980 
1978 
2004 
1998 
1976 
1999 
1983 
1981 
1991 


(al 31.12.2004) 


AGOSTI cav. Mario, Pordenone ( 1992) 

ANTONUCCI dr. Augusto, Chions 

APPI Renato, Cordenons ( 1991) 

BARBARO prof. d. Federico, Tokio (7 1996) 
BASCHIERA TALLON prof. Pia, Pordenone ( 1995) 
BEGOTTI prof. Pier Carlo, Rivarotta di Pasiano 
BERNARDIS gen. Giuseppe, Porcia 

BERTOLIN Silvano, Casarsa 

BERTOLO gr.uff. Giuseppe, Azzano Decimo 

BIT comm. Renzo, Sacile 

BONGIORNO Arrigo, Venezia 

BORDINI prof. Giorgio, Pordenone ( 1999) 
BORTOLOTTO prof. Mario, Roma 

BURELLO ing. Aldo, Pordenone 

CANTARUTTI prof. Novella Aurora, Udine 
CARLESSO Raffaele, Pordenone (i 2000) 

CARNIEL ing. Bruno, Porcia 

CASAGRANDE p.i. Bruno, Caneva di Sacile 

CASSINI avv. Alberto, Pordenone 

CHIARADIA prof. Giosuè, Pordenone 

CIMOLAI cav. Armando, Pordenone 

CIOL comm. Elio, Casarsa 

COLOMBINI gen. Sergio, Verona 

COLONNELLO m. Aldo, Montereale Valcellina 
COLUSSI dr. Piero, Cordenons 

CORONA Mauro, Erto 

DALL’AGNESE cav. lav. Luigi, Brugnera 

DALLA BERNARDINA prof. Lino, Pordenone (2001) 
DAMIANI Damiano, Roma 

DELLA VALENTINA mons. prof. Pio, Pordenone (i 1998) 
DI PORCIA E BRUGNERA co. ing. Guecello, Porcia (i 1994) 
FAZIOLI ing. Paolo, Sacile 

FERRACINI Vittorio, Pordenone 

FILIPUZZI prof. Angelo, San Giorgio della Richinvelda ($ 2002) 
FRESCHI mons. Abramo, Pordenone ( 1996) 
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36. 
37. 
38. 
39. 
40. 
41. 
42. 
43. 
44. 
45. 
46. 
47. 
48. 
49. 
50. 
dI. 
52. 
93: 
54. 
II 
56. 
57. 
58. 
59. 
60. 
61. 
62. 
63. 
64. 
65. 
66. 
67. 
68. 
69. 
70. 
71. 
124 
73. 
74. 
715: 
76. 
77. 
78. 
79. 


1998 
1983 
1989 
1975 
1998 
1990 
1988 
1992 
2003 
1975 
1974 
1981 
1999 
1994 
2004 
2002 
1993 
2000 
1997 
1983 
1985 
1988 
1986 
1986 
1973 
1996 
2000 
1993 
1990 
1996 
1999 
1991 
1977 
1982 
2003 
1984 
1994 
1984 
1996 
2001 
2004 
1996 
1976 
2001 


FURLAN prof. Caterina, Padova 

FURLAN prof. Italo, Spilimbergo 
FURLANETTO Ferruccio, Sacile 
GASPARDO comm. Paolo, Pordenone (i 1988) 
GIANNELLI prof. Angelo, Pordenone 
GIROLAMI ing. sir Paolo, Londra 

GOI prof. Paolo, Pordenone 

LUCCHETTA dr. Maurizio, San Quirino 
MAGRI Giancarlo, Roveredo in Piano 
MANIAGO cav. Luigi, Arzene ($ 1990) 
MARCON prof. Luigi, Pordenone ( 2000) 
MAZZA cav. lav. Lamberto, Pordenone 
MAZZOCCO prof. Gian Nereo, Pordenone 
MAZZOLI cav. Enrico, Maniago 
MICHELUZ Mafalda, Roveredo in Piano 
MIGGIANO prof. Vincenzo, Basilea 
MORASSET Marina, Rivarotta di Pasiano 
MORETTI prof. Mario, Pordenone 

MORO comm. Domenico, Pordenone 
MUCCIN mons. Gioacchino, Belluno (f 1991) 
NONIS mons. dr. Pietro, Vicenza 

PADOVESE mons. dr. Luciano, Pordenone 
PALAZZETTI cav. Lelio, Pordenone 

PITTAU cav. Angelo, Maniago (f 1990) 
PIZZINATO prof. Armando, Venezia ( 2004) 
QUAIA prof. Lino, Pordenone 

RENIER p. Venanzio, Pordenone 

RIZZETTO prof. Mario, Torino 
RIZZOLATTI prof. Piera, Fiume Veneto 
RONCADIN p.i. Edoardo, Fiume Veneto 
ROS avv. Giacomo, Pordenone 
ROSSIGNOLO dr. Giammario, Pordenone 
SAVIO cav. lav. Luciano, Pordenone ( 2001) 
SCARAMUZZA dr. Guido, Pordenone ({ 1994) 
SCARDACCIO rag. Antonio, Pordenone 
SCARPAT prof. Giuseppe, Brescia 

SCIAN ing. Davide, Buenos Aires 

SCOTTI dr. Angelo, Visinale di Pasiano 

SIST ing. Mario, Pordenone 

SPADOTTO avv. Oliviano, Pordenone 
STOPPA Alfredo, Fontanafredda 

TASCA prof. Giacomo, San Vito al Tagliamento 
TRAMONTIN prof. Virgilio, San Vito al Tagliamento ( 2002) 
TREVISAN dr. Tullio, Pordenone 
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80. 
81. 
82. 
83. 
84. 
85. 
86. 


1979 
1978 
1985 
1992 
2002 
1974 
1985 


TULLIO ALTAN prof. Carlo, Aquileia 
VIANELLI Gino, Pordenone ( 1993) 

ZANNIER prof. Italo, Venezia 

ZANUTTINI prof. Domenico, Pordenone ( 1998) 
ZAVAGNO m. Giovanni-Nane, Pinzano 

ZENTIL Giuseppe, Toronto 

ZILLI prof. Luigi, Fontanafredda ( 2004) 
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Nuovo STATUTO 
DELL'ACCADEMIA SAN MARCO DI PORDENONE 


Premesso: 


a) 


b) 


d) 


che l’ Associazione Propordenone, fondata nel 1949, istitutrice del Premio San 
Marco assegnato nella ricorrenza del 25 aprile a personalità della Provincia di 
Pordenone che, operando in essa o altrove, abbiano comunque contribuito a 
renderne più grande e più onorato il nome in tutti i settori dell’umana opero- 
sità, promosse nel 1987, di concerto con l’ Amministrazione Comunale di Por- 
denone, la costituzione dell’ Accademia San Marco, riservata allora e fino ad 0g- 
gi agli insigniti del Premio San Marco; l’atto costitutivo reca il n. 70539 del no- 
taio di Pordenone dr. Giorgio Bevilacqua, in data 22 aprile 1987, e fu controfir- 
mato dal comm. Alvaro Cardin di Pordenone, presidente onorario della Pro- 
pordenone e allora sindaco di Pordenone, e dal p.i. Silvano Truccolo di Porde- 
none, allora presidente dell’ Associazione Propordenone; 

che con la denominazione “Accademia” si intese e si intende espressamente 

porre il suddetto organismo associativo in ideale prosecuzione di ciò che, in que- 

sto specifico campo, la Città di Pordenone è stata capace di esprimere nel pas- 
sato; voleva, cioè, riferirsi: 

— ai cenacoli culturali che si costituirono tra il XV e il XVI secolo nei palazzi 
pordenonesi dei Mantica, dei Porcia, dei Liviano; 

— alle due accademie pordenonesi del secolo XVII, quella cioè dei Vigilanti e 
quella - ospitata dai Ricchieri — degli Oscuri; 

— alle due accademie pordenonesi del secolo XVIII, quella dei Repullulati, ospi- 
tata nel convento dei Domenicani e quella degli Infiammati, avente sede nel 
palazzo dei Montereale-Mantica; 

che la specificazione “San Marco” intendeva e intende ricordare espressamen- 

te sia l’intitolazione del Premio, sia il patrono cui la città è dedicata, nell’an- 

nuale ricorrenza del quale dal XIII al XVIII secolo Pordenone rinnovò i mem- 
bri del proprio autogoverno, sia infine gli storici vincoli — economici, artistici, 
culturali — che legarono la città di Pordenone a Venezia; 

che all’atto costitutivo del 22 aprile 1987 fu allegato a futura memoria l’elenco 

completo degli insigniti del Premio San Marco dal 1972 al 1987, tra i quali van- 

no considerati de facto fondatori e primi soci dell’Accademia San Marco colo- 
ro che erano viventi alla data del 22 aprile 1987, e cioè: 

Agosti cav. Antonio, Antonucci p.i. Augusto, Appi Renato, Baschiera Tallon prof. 
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Pia, Bernardis gen. Giuseppe, Bortolotto prof. Mario, Cantarutti prof. Novella Au- 
rora, Carlesso Raffaele, Casagrande p.i. Bruno, Cimolai cav. Armando, Dall’ A- 
gnese cav. lav. Luigi, Dalla Bernardina prof. Lino, Ferracini Vittorio, Filipuzzi prof. 
Angelo, Furlan prof. Italo, Gaspardo comm. Paolo, Maniago cav. Luigi, Marcon 
prof. Luigi, Mazza cav. lav. Lamberto, Muccin mons. Gioacchino, Nonis mons. prof. 
Pietro, Palazzetti cav. Lelio, Pittau cav. Angelo, Pizzinato prof. Armando, di Por- 
cia e Brugnera co. ing. Guecello, Savio cav. lav. Luciano, Scaramuzza dott. Guido, 
Scarpat prof. Giuseppe, Scotti dott. Angelo, Tramontin prof. Virgilio, Tullio Altan 
prof. Carlo, Vianelli Gino, Zannier prof. Italo, Zentil Giuseppe, Zilli prof. Luigi. 

e) infine che, essendosi resa necessaria l’adozione del nuovo statuto qui di segui- 
to riportato, a futura memoria si allega sub A al presente atto l’elenco nomina- 
tivo di tutti i soci ordinari - vivi e defunti - dell’Accademia San Marco di Por- 
denone dalla sua fondazione alla data odierna: di essi, i soci viventi alla data 
odierna vanno considerati i promotori del nuovo assetto statutario che 1’ Acca- 
demia San Marco intende darsi. 


Tutto ciò premesso e ritenuto parte integrante del presente atto.......... 


COSTITUZIONE E SEDE 


Articolo 1 È costituita lAssociazione “ACCADEMIA SAN MARCO” con sede in Por- 
denone. 
LAssociazione assume il seguente motto: “Anchora spero di meglio” 
I contenuti e la struttura dell’ Associazione sono democratici, con- 
sentendo l’effettiva partecipazione degli aderenti alla vita ed alle at- 
tività dell’ Associazione. 


Articolo 2. Sono scopi dell’Accademia : 

— la promozione di iniziative che possano contribuire a fare sempre 
più grande e sempre più onorato il nome della Città e della Pro- 
vincia di Pordenone in qualunque settore dell’umana operosità: si- 
gnificativamente, ma non esclusivamente, nei settori delle Scienze, 
delle Lettere, delle Arti e della vita sociale; 

— offrire agli insigniti del Premio San Marco ed ai Soci in generale, 
un ulteriore riconoscimento dei loro meriti e anche e soprattutto 
un motivo costante di incontro e un’occasione non effimera per 
proficue forme di collaborazione nel superiore interesse della Cit- 
tà e della Provincia. 


Articolo 3. L’“AccapEMIA SAN Marco” è apolitica, apartitica, autonoma e indi- 
pendente. 
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Articolo 4 


Articolo 5 


Articolo 6 


Non persegue fini di lucro, fondandosi esclusivamente sull’impegno 
gratuito e disinteressato dei soci. 

Per il raggiungimento degli scopi suindicati, 1’ Associazione “Accade- 
mia San Marco” potrà collaborare con tutte le autorità, in special mo- 
do con quelle comunali, provinciali e regionali, con gli enti e le asso- 
ciazioni culturali e accademiche nazionali e sopranazionali. 


PATRIMONIO E PROVENTI 

Il patrimonio dell’ Associazione “Accademia San Marco” è costituito: 
a) da tutti i beni mobili ed immobili, a qualsiasi titolo acquisiti dal- 

l'Associazione, che dovranno essere iscritti nel registro dei beni; 
b) dagli eventuali avanzi di bilancio destinati a riserva; 
c) dai lasciti e dalle donazioni fatte all’ Associazione. 
I proventi dell’ Associazione “Accademia San Marco” sono costituiti: 
a) dai contributi versati dai soci; 
b) dai contributi di enti e privati; 
c) dalle entrate relative ad iniziative ricorrenti od occasionali. 


APPARTENENZA - SOCI - ANNO SOCIALE 


I soci si distinguono in: 
— ordinari; 

— aggregati; 

— di diritto. 


Sono soci ordinari dell’ Associazione “Accademia San Marco” le per- 
sone fisiche che siano state o saranno nel futuro insignite del Premio 
San Marco. La qualifica di socio si acquisisce “ipso facto” al momen- 
to dell’assegnazione del Premio San Marco. 

Sono altresì soci, con la qualifica di soci aggregati, le persone fisiche 
che, secondo le modalità previste dagli Artt. 7 e 8 del presente Sta- 
tuto, vengono designate dall’ Assemblea Generale dei Soci, per parti- 
colari meriti acquisiti nell’interesse della Città e della Provincia. 

I soci aggregati sono soci a pieno titolo dell’“Accademia San Marco”, 
con tutti i diritti ed i doveri attribuiti ai soci dal presente Statuto. 
Sono, inoltre, soci di diritto il Sindaco del Comune di Pordenone e il 
Presidente dell’ Associazione Propordenone, solo in funzione della lo- 
ro carica e per la durata del loro mandato. 

I soci possono essere solamente persone fisiche. 
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Articolo 7 


Articolo 8 


Articolo 9 


Articolo 10 


Articolo 11 


Articolo 12 


L’attribuzione di socio aggregato spetta all’ Assemblea Generale dei 
soci su proposta del Consiglio Direttivo. 

Il Consiglio Direttivo provvederà a nominare un’apposita commis- 
sione, presieduta dal Presidente dell’Accademia San Marco, o da un 
suo delegato, e formata da tre componenti eletti dal Consiglio Diret- 
tivo stesso e liberamente scelti fra i soci, e dal Presidente dell’ Asso- 
ciazione Propordenone, o da un suo delegato, che esaminerà le can- 
didature proposte per l’attribuzione della qualifica di socio aggrega- 
to, da sottoporre all’esame finale del Consiglio stesso e quindi all’ap- 
provazione dell’assemblea generale dei soci. 


I candidati all’assegnazione della qualifica di socio aggregato do- 

vranno rispondere alle seguenti caratteristiche: 

— essere cittadini della provincia di Pordenone, o in essa stabilmen- 
te operanti, e comunque, anche se altrove residenti, aver acquisi- 
to verso di essa dei meriti particolarmente significativi coinciden- 
ti con i fini statutari; 

— essersi particolarmente distinti nei vari campi dell’attività umana 
(arti, lettere, scienze, economia) tanto da dare risalto al nome del- 
la città e della provincia di Pordenone. 


La qualifica di socio si perde per dimissioni o per indegnità 

In ogni caso l’ex socio non può rivendicare alcun diritto nei confron- 
ti del patrimonio sociale. 

Le eventuali dimissioni devono essere comunicate con lettera racco- 
mandata alla Presidenza dell’ Associazione ed avranno effetto dal gior- 
no successivo a quello di inoltro della comunicazione stessa. 


L’espulsione per indegnità sarà deliberata dall’ Assemblea, su propo- 
sta del Consiglio Direttivo, quando il comportamento del socio sia ri- 
tenuto lesivo del prestigio o degli interessi dell’ Associazione. 


L’anno sociale decorre dal 1° gennaio e si conclude con il 31 dicembre. 


ORGANI SOCIALI 


Gli organi sociali dell’ Associazione Accademia San Marco sono: 
— l’Assemblea generale dei Soci, 

— il Consiglio Direttivo; 

— Il Presidente; 

— Il Collegio dei revisori dei conti 

— Il Segretario. 
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Articolo 13 


Articolo 14 


ASSEMBLEA ORDINARIA 


L'Assemblea ordinaria è convocata e presieduta dal Presidente al- 
meno una volta all’anno, entro il mese di febbraio, e viene indetta a 
mezzo comunicazione personale indirizzata a ciascun socio almeno 
otto giorni prima della data fissata per l’assemblea stessa. La convo- 
cazione deve contenere l’ordine del giorno, il luogo, la data e l’ora 
della convocazione. 

L'Assemblea approva i bilanci annuali consuntivo e preventivo e le 
relazioni morali e programmatiche del Consiglio. 

Il bilancio consuntivo deve essere corredato anche da una relazione 
dei Revisori dei conti. 

All’Assemblea inoltre spetta di deliberare l’acquisto di immobili, 
l'accensione di mutui e ipoteche, l'ammissione dei Soci aggregati e 
l’espulsione dei soci per indegnità su proposta del Consiglio Diret- 
tivo, mentre ogni altro atto di ordinaria e straordinaria amministra- 
zione è riservato alla competenza del Consiglio Direttivo. 
L'Assemblea procede ogni tre anni alla elezione del Consiglio Diret- 
tivo e del Collegio dei revisori dei conti. 

Delibera altresì sugli argomenti di carattere generale ed organizzativo 
che il Consiglio Direttivo riterrà di sottoporre alla sua approvazione. 


ASSEMBLEA STRAORDINARIA 


L’Assemblea straordinaria dei soci viene convocata dal Consiglio Di- 
rettivo quando ne ravvisa l’opportunità, oppure quando venga ri- 
chiesta per iscritto da almeno un decimo dei soci , entro un mese dal- 
la ufficializzazione della richiesta stessa. 

La convocazione deve essere attuata con le stesse modalità dell’ As- 
semblea ordinaria, previste all’Art. 13. 

L'Assemblea straordinaria è presieduta da un socio nominato dal- 
l'Assemblea stessa, su proposta del Consiglio Direttivo. 


PARTECIPAZIONE ALLE ASSEMBLEE - ELEGGIBILITA’ 


Articolo 15 


Prendono parte alle Assemblee ordinaria e straordinaria i soci ordi- 
nari, aggregati e di diritto. 

L'Assemblea sarà valida in prima convocazione con la presenza di al- 
meno la metà dei soci; in seconda convocazione l’ Assemblea sarà va- 
lida qualunque sia il numero dei soci presenti, salvo il disposto degli 
Artt. 29 e 30. 
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Articolo 16 


Articolo 17 


Articolo 18 


Articolo 19 


Articolo 20 


Articolo 21 


Sono ammesse deleghe: ogni socio può avere solo una delega. 
I verbali delle assemblee ordinarie e straordinarie sono sottoscritti dal 
Presidente e dal Segretario e verranno conservati in apposito libro. 


L’Assemblea sia ordinaria che straordinaria delibera a maggioranza 
semplice dei voti dei soci presenti, salvo il disposto degli Artt. 29 e 30. 


Sono eleggibili alle cariche sociali, i soci ordinari e i soci aggregati, 
con esclusione dei soci di diritto. 


ELEZIONI 


Il Consiglio fissa la data delle elezioni di cui all'Art. 13. L'Assemblea 
nomina tre scrutatori ai quali è demandata la responsabilità di ese- 
guire e controllare le operazioni di voto, effettuare lo scrutinio, pro- 
clamare i risultati. Gli scrutatori nomineranno a loro volta, nel pro- 
prio seno, un presidente e un segretario verbalizzante. 

I soci elettori potranno assistere alle operazioni di voto e agli scrutini. 
Nel caso di cessazione, per qualsiasi motivo, di un consigliere, il Con- 
siglio Direttivo chiama a sostituirlo il primo dei non eletti nell’ultima 
elezione, a norma del presente articolo. Nel caso di assenza di soci vo- 
tati nell’ultima elezione, il Consiglio Direttivo chiama a sostituirlo un 
altro socio con proprio atto deliberativo. Lo stesso criterio è seguito 
per la sostituzione dei membri del Collegio dei revisori dei conti. 


Per le elezioni alle cariche sociali non è richiesto nessun quoziente 
minimo di voti. 

A parità di voti, gli scrutatori proclameranno eletto il socio più an- 
ziano di età. 


Il Consiglio Direttivo entra in carica immediatamente dopo le ele- 
zioni. 


CONSIGLIO DIRETTIVO 


L'Associazione Accademia San Marco è retta ed amministrata da un 
Consiglio composto da cinque membri eletti fra i soci. 

Il Consiglio Direttivo dura in carica tre anni ed i suoi membri sono 
rieleggibili. 

La carica di membro del Consiglio si perde quando il consigliere cessa 
per qualsiasi motivo di far parte dell’ Associazione, nonché quando sia as- 
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Articolo 22 


Articolo 23 


sente a più di tre riunioni di Consiglio senza giustificato motivo. 

Nella sua prima seduta, da tenersi entro 10 giorni dalla elezione, il 
Consiglio elegge il Presidente, il Vice Presidente ed il Segretario. 

Il Consiglio si riunisce almeno una volta ogni tre mesi su convoca- 
zione del Presidente o, in sua vece, del Vice Presidente, oppure su ri- 
chiesta di almeno tre consiglieri. 

La convocazione avviene mediante lettera, contenente l’ordine del 
giorno, spedita a tutti i consiglieri e al Presidente del Revisori dei Con- 
ti, almeno otto giorni prima di quello fissato per la riunione. 

In caso di urgenza è ammessa la convocazione telegrafica o equipol- 
lente almeno tre giorni prima. 

Per la validità delle riunioni è necessaria la presenza della maggio- 
ranza dei membri. 

Le decisioni del Consiglio sono prese a maggioranza dei membri pre- 
senti e non sono ammesse deleghe. 

In caso di parità di voti prevale quello del Presidente. 

Le deliberazioni del Consiglio Direttivo saranno documentate con 
appositi verbali sottoscritti dal Presidente e dal Segretario e conser- 
vati in apposito libro. 

Le cariche sociali sono tutte gratuite. È previsto il rimborso delle sole 
spese sostenute per l’espletamento degli incarichi istituzionali. 


Il Consiglio è investito di tutti i poteri necessari per la gestione ordi- 
naria e straordinaria dell’ Associazione, esclusi quelli riservati per leg- 
ge o per statuto all’ Assemblea. 

Il Consiglio può delegare al compimento di determinati atti o cate- 
gorie di atti o di incombenze uno o più dei suoi membri. 


PRESIDENTE E VICE PRESIDENTE 


Il Presidente e il Vice Presidente durano in carica quanto il Consiglio 
che li ha eletti e sono rieleggibili. Il Presidente, o in caso di sua as- 
senza o impedimento il Vice Presidente, rappresenta legalmente di 
fronte ai terzi, ed in giudizio l’ Associazione Accademia San Marco, 
vigila sull'andamento generale; convoca le Assemblee e il Consiglio; 
presiede l’ Assemblea ordinaria dei soci; dà esecuzione ai deliberati 
del Consiglio; firma la corrispondenza; vigila sulla corretta osservan- 
za dello Statuto; sovrintende a tutte le iniziative editoriali, ai vari set- 
tori di attività dell’ Associazione e all’andamento finanziario; presen- 
ta agli organi sociali la relazione morale e finanziaria; e quant’altro 
previsto dal presente Statuto, dalle norme di legge in materia e dalle 
consuetudini. 
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Articolo 24 


Articolo 25 


Articolo 26 


Articolo 27 


Articolo 28 


COLLEGIO DEI REVISORI DEI CONTI 


Il Collegio dei revisori dei conti è costituito da tre membri eletti dal- 
l'Assemblea anche tra i non soci; essi durano in carica tre anni e so- 
no rieleggibili. 

Esso nomina nel suo seno un Presidente. 


I Revisori hanno il compito di controllare la gestione amministrativa 
dell’ Associazione, illustrandone all’ Assemblea l'andamento; devono 
effettuare le verifiche contabili ogni quattro mesi e verbalizzare ogni 
loro atto. 

Il Presidente del Collegio, o un revisore da lui delegato, può parte- 
cipare a tutte le riunioni del Consiglio, senza diritto di voto. 


SEGRETARIO 


Il Consiglio, su proposta del Presidente, nomina, trai consiglieri o tra 
i soci, il Segretario, le cui prestazioni sono non retribuite, fatto salvo 
quanto previsto all’ultimo comma dell'Art. 21. 

Qualora il Segretario venga nominato fra i soci e non fra i consiglieri, 
esso, pur partecipando alle sedute del Consiglio, non ha diritto al voto. 
Il Segretario dura in carica quanto il Consiglio che lo ha nominato e 
può essere riconfermato. 


Il Segretario, in particolare, seguendo le direttive del Consiglio pre- 
dispone i bilanci annuali; redige e conserva i verbali delle Assemblee 
e del Consiglio; conserva i verbali dei vari organi collegiali dell’ As- 
sociazione; sovrintende all’aggiornamento degli schedari dei soci e al- 
la biblioteca; custodisce l’archivio sociale. 


Il Segretario potrà eventualmente avvalersi, per l’espletamento di 
tutti i lavori di ordinaria amministrazione, dell’opera di soci, o di ter- 
zi se autorizzato dal Consiglio Direttivo. 


ECONOMO - TESORIERE 


Il Consiglio può nominare anche un Economo-Tesoriere, scegliendo- 
lo anche tra i non soci, ma anche affidando tale incarico ad un ad- 
detto alla segreteria non socio. 

L’Economo-Tesoriere dura in carica quanto il Consiglio che lo ha no- 
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Articolo 29 


Articolo 30 


Articolo 31 


Articolo 32 


Articolo 33 


minato, può venir revocato in ogni momento dal Consiglio e può es- 
sere anche riconfermato. 

Egli cura le scritture contabili, le riscossioni e provvede ai pagamenti. 
L'incarico può venir remunerato su delibera del Consiglio Direttivo. 


MODIFICHE ALLO STATUTO 


Qualsiasi modifica allo Statuto dell’ Associazione Accademia San Mar- 
co può essere deliberata soltanto dall’ Assemblea straordinaria dei soci 
all’uopo convocata, secondo le norme indicate all’ Art. 14. L'Assemblea 
sarà validamente costituita e delibererà in prima convocazione con le 
maggioranze previste agli Artt. 15 e 16 e in seconda convocazione con 
la presenza di almeno 1/10 (un decimo) dei soci aventi diritto a parte- 
cipare e con il voto favorevole di almeno 2/3 (due terzi) dei presenti. 


SCIOGLIMENTO DELL’ASSOCIAZIONE 


Per deliberare lo scioglimento dell’ Associazione e la devoluzione del pa- 
trimonio sociale, è necessaria la presenza anche per delega di 3/4 (tre 
quarti) dei soci viventi e per la validità della delibera è richiesto il voto 
favorevole di 2/3 (due terzi) dei presenti. 


Il patrimonio sociale verrà devoluto ad una Associazione non aven- 
te scopo di lucro, operante, in provincia di Pordenone, nel settore cul- 
turale e/o accademico, individuata dall’ Assemblea che delibera lo 
scioglimento o, in mancanza, sarà devoluto al Comune o alla Provin- 
cia di Pordenone sempre su delibera dell’ Assemblea che ne ha deli- 
berato lo scioglimento. 


Per quanto qui non indicato valgono le norme del Codice Civile in 
materia. 


Il presente Statuto entra in vigore il giorno successivo alla sua regi- 
strazione pubblica. 
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REFERENZE FOTOGRAFICHE 


Archivio di Stato, Pordenone 

Baccichet: p. 535 (fig. 1) 

Su concessione del Ministero per i Beni e le Attività Culturali, Archivio di Stato di Pordenone, 
prot. 2548.X.3 del 10 dicembre 2005. La didascalia va precisata come segue:«Catasto 
lombrdo-veneto (1830-1847), comune censuario di Porcia». 


Archivio di Stato, Udine 

Su concessione del Ministero per i Beni 

e le Attività Culturali, Archivio di Stato di Udine 

n. 5/05, prot. 1713/IX.4.1 del 29 luglio 2005 

Biasi: pp. 622 (fig. 1), 627 (figg. 6, 7), 642 (fig. 16), 643 (fig. 17) 


Archivio di Stato, Venezia - Sezione di Fotoriproduzione 
Autorizzazione n. 21/2005, prot. 2939.V.12 del 18 maggio 2005 
Baccichet: p. 517 (figg. 2, 3) 


Biblioteca Correr, Venezia 
Scala: pp. 111 (fig. 1), 117 (fig. 2) 


Centro Regionale di Catalogazione e Restauro, 
Villa Manin Archivio Fotografico 

Capitanio, Metz: p. 317 

Bertani: p. 956 


Giosuè Chiaradia, Pordenone 
Damiani: pp. 755 (figg. 3, 4), 763 (fig. 9), 773 (fig. 16) 


Elio e Stefano Ciol, Casarsa della Delizia 
Manzato: pp. 714 (fig. 3), 716 (fig. 4) 
De Feo: pp. 788 (fig. 6), 790 (fig. 7), 793 (fig. 9), 795 (fig. 10) 


Museo Correr, Venezia 
Biasi: p. 636 (fig. 13) 
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9. Udine, Musei Civici - Fototeca 
Bucco: pp. 826 (fig. 1: foto Pignat), 842 (fig. 11: foto Pignat), 853 (fig. 14), 
869 (figg. 16, 17: foto Brisighelli), 871 (fig. 18: foto Brisighelli), 878 (figg. 19, 20: 
foto Pignat), 883 (figg. 21, 22: foto Pignat) 


10 Riccardo Viola, Mortegliano 
Damiani: pp. 756 (figg. 5, 6), 757 (fig. 7), 765 (fig. 10), 766 (fig. 11), 
769 (fig. 13), 770 (figg. 12, 15), 771 (fig. 14), 773 (fig. 17) 
Bucco: p. 847 (fig. 12) 


Le foto prive di indicazione sono state fornite dagli Autori 
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